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序章
0-1 研究の背景
これまで日本では、欧州の木彫に関する展覧会や研究は積極的に行われてこ
なかった。それは欧州の彫刻作品は石彫やブロンズによるものが中心で木彫は
少数であること、また、展覧会に関しては、温度、湿度管理が難しい木彫作品
であるが故、海外からの運送において、さまざまな危険が伴うことなどが理由
である。しかし近年では、2002年には、ジュリアーノ・ヴァンジ（Giuliano Vangi
1931- イタリア）個人の美術館が日本で開館し、2005年にはシュテファン・
バルケンホール（Stephan Balkenhol 1957- ドイツ）、2006年にはエルンスト
・バルラハ（Ernst Barlach 1870-1938 ドイツ）と次々に欧州の木彫家による
展覧会が開催されている。2012 年、来場者が 30 万人を突破した『ベルリン国
立美術館展』では中世後期ゴシックの祭壇彫刻家ティルマン・リーメンシュナ
イダー（Tilman Riemenschneider 1460-1531 ドイツ）による木彫作品が複数点
会場に陳列されることとなった。それはイタリア、ドイツをはじめ欧州の文化
・芸術を享受したいという日本における社会的ニーズの高まりといえる。とり
わけ木の文化を持つ日本人の感性を欧州の木彫作品が刺激したといえる。これ
まで日本で紹介される機会は少なかったが、その卓越した造形感覚、手仕事に
よる素材との関わりは、日本の古くからの造形制作と共通点を見いだすことも
できる。また、明らかに日本的な木の扱いと異なる要素も見ることができる。
周知の通り、ヨーロッパは古代から石の文化であり、彫刻においても、素材
は大理石などの石またはブロンズが中心であり、木を用いた彫刻は前者に比べ
ると少数である。造形的手法に関して、欧州の木彫は石材に対するアプローチ
と酷似している。一方で日本では古くから、木による優れた仏像・神像彫刻を
生み出してきた歴史を持ち、木彫に関し豊かな文化を持っているといえる。そ
れは木に特化した独自の文化ということができる。
日本の木彫作品についても 2010 年に『橋本平八と北園克衛展』、2010-2011
年に『彫刻家 辻晉堂展』、2011 年に『彫刻の時間 継承と展開』と立て続け
に国公立の美術館において日本の近代・現代の木彫作品が紹介され、日本の木
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彫文化に対する再認識・再評価の気運が高まってきている。そこで同じ木彫家
の視点でこれらの木彫作品について、比較し、研究を行うことについて意義は
大きいといえる。
0-2 研究の経緯
筆者は 2005 年より「日本の伝統的木彫手法と欧
州の木彫制作手法との対比」を研究テーマとして研
究を進めている。きっかけはティルマン・リーメン
シュナイダーによる《座する司教》（図 0-1） を 20011
年にニューヨークのメトロポリタン美術館別館クロ
イスターズ美術館で実見する機会があり、そこで日
本国内ではあまり見る機会のない欧州の木彫に日本
の木彫との明らかな造形的差異や共通する事項を発
見したことから端を発している。さらに研究として
追求するべく 2006 年にドイツの木彫について調査
を行う為に渡欧し、その内容を含めて、『木彫表現
の在り方について Ⅰ ドイツと日本の木彫表現の比較から』 にまとめた。22
007年にはイタリアの木彫について調査を行う為に渡欧し、ローマ、フィレン
ッツェ、ミラノにおいて実見調査を行った。調査対象は日本では紹介される機
会の少なかった欧州の木彫作品である。
2008 年には科学研究費補助金 に採択され、ドイツ、イタリアを含め欧州の3
木彫について欧州9カ国（ドイツ連邦共和国、英国、ベルギー王国、フランス
共和国、フィンランド共和国、スペイン王国、イタリア共和国、ポーランド共
和国、スイス連邦）29都市及び地域において55以上の美術館・博物館、大学、
財団、教会等での木彫に関する調査・研究資料収集を行った。2011 年には研
究成果のひとつとして、拙稿 において、バルラハの作品と日本の木彫との比4
較を行い、研究目的であった樹種や素材と表現方法とのかかわりについて欧州
の木彫家としては代表的といえるエルンスト・バルラハのケースにおいて明ら
かにすることができた。
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日本での欧州の木彫の受容については、第2次世界大戦前後の欧州の木彫、
特にエヴァルド・マタレ（Ewald Mataré 1887-1965 ドイツ）の木彫は、わ
ずかにハーバート・リードの『近代彫刻史』の中にある図版で紹介されている
もののその説明文は無く、クリストフ・フォル（Christoph Voll 1897-1939 ド
イツ）の木彫にいたっては日本では全く紹介されていない。日本に馴染みの深
い、オシップ・ザッキン（Ossip Zadkine 1890-1967 ロシア－フランス）はブ
ロンズの作品については多く日本で紹介されているが、輸送上のこともあり木
彫作品はあまり日本に渡ってきていない。しかし、それらの造形上の特色は非
常に興味深いということが現地実見調査で明らかとなってきた。
そして、2013 年に科学研究費助成事業 に採択され、さらなる調査を行い5
つつ、これまで収集した資料基に、欧州における木彫と日本における木彫との
比較検討を継続的に行っている。
0-3 研究の目的
日本には四季があり、温暖な風土と豊かな山林に支えられた木の文化がある。
そうした環境の中、日本には良質の木材による優れた彫刻が有史より存在する。
日本は独自の木彫仏や木彫による神像・肖像彫刻を多数生み出してきた歴史が
ある。また彫刻のみならず、法隆寺五重塔を始め世界に誇る木造建築を多数生
み出した土壌があり、日常生活に於いても家財等の木と共に生きてきた風土が
あるといえる。
日本で木を使用した文化遺産が多いのに比べ、西洋では石を使用したものが
多い。彫刻に於いても、大理石、花崗岩等を中心とした石材による彫刻が中心
といえる。それは加工しやすく、良質の石材が採掘されることと無縁ではない。
神殿、寺院、モニュメントなど象徴的なものから身近な石畳に至るまで石材が
生活にとけ込んでいる。西洋では立体の形体追求に於いても、それらによって
育まれた石材の扱い・手法が根底にあるといえる。
明治以降、日本は急速に西洋的な価値観を吸収することになり、彫刻に於い
ても塑造を中心とした西洋的な彫刻観を受容することとなった。それに伴い、
日本古来の木彫の伝統は本流とはいえない状況に陥ったのも事実である。しか
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し、塑造の他、とかく石材中心と思われてきた西洋の彫刻にも木彫の作品は古
くから存在する。 とりわけ、ドイツに於いては、例えば南西部のシュヴァル
ツヴァルト地方などは「黒い森」などと形容されるように、広大な山地を有し
ている。そういった豊かな森林資源の基に中世を中心に、多くの木彫作品が現
存する。木彫作品は大戦で破壊・焼失したものもあるが、その伝統を受けて、
近代、現代に至っても特筆すべき、木彫を手がける作家が継続して活躍してい
る。特にドイツ中世後期の祭壇彫刻では、日本古来の木彫仏と共通する点を多
数見い出すことができる。
既に述べたように歴史的に日本が木の文化だとすると、西洋は石の文化とい
える。西洋では彫刻に於いても、大理石、花崗岩等を素材とした作品が中心と
いえる。そして、立体の形体追求に於いても、それらによって育まれた石材の
扱い・手法が根底にあるといえる。一方、日本には良質の木材による優れた彫
刻が有史より存在する。日本では古くから、木による優れた仏像・神像彫刻を
生み出してきた歴史を持ち、木彫に関し豊かな文化を持っているといえる。そ
れは優れた刃物を早期に確立したことによるところも大きいが、木に特化した
独自の文化ということができる。造形的手法に関して比較すると、日本の木彫
が鋸の活用による強い面の意識を持っているのに比べ、欧州の木彫では石彫の
造形手法からの影響が強いといえる。筆者は彫刻に於いて、特に木彫の制作に
ついて研究を進めており、国展（国画会彫刻部）を中心に作品発表を続けてい
る。制作者の視点からも欧州と日本の木彫における造形表現についてその比較
から、共通点やそれぞれ独自の特色をあげていく。
本研究では古代から石の文化である欧州において独自の発達を遂げた木彫に
ついて調査・研究を行う。日本の木彫と対比することにより、その造形的特質
を明らかにする。また、日本の木彫文化を再認識し、見直すこともできると考
える。さらに、自身が、研究者・制作者として、木という素材による、欧州と
日本文化の相互の造形意識の融合により、現代における木彫表現について制作
者の立場から実制作を通して、新しい造形的試みを推進することを目的として
いる。
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0-4 実見調査の概要
基礎資料の調査として、2006 年に南ドイツにおいてリーメンシュナイダー
による木彫の調査を中心にヴュルツブルク、ローテンブルク、ニュルンベルク、
ミュンヘン、フランクフルト等へ、2007 年にはイタリアの木彫について調査
を行う為に渡欧し、ローマ、フィレンッツェ、ミラノにおいて実見調査を行っ
た。
2008 年より 2012年の 5年間は科学研究費補助金により年 1回程度、計 4回
実見調査を行った。欧州 9カ国（ドイツ連邦共和国、英国、ベルギー王国、フ
ランス共和国、フィンランド共和国、スペイン王国、イタリア共和国、ポーラ
ンド共和国、スイス連邦）29都市及び地域において 55以上の美術館・博物館、
大学、財団、教会等での木彫に関する調査・研究資料収集を行った。2008 年
については主にドイツ北部を中心に木彫に関する現地調査及び資料収集を行
い、研究を行う上での資料とした。主にベルリン、ハンブルク、ブレーメン、
ギュストロー等を含むドイツ北部の都市を中心に調査・研究を行った。ベルリ
ンではボーデ博物館をはじめ、ブリュッケ美術館、ゲオルグ・コルベ美術館、
ハンブルク駅現代美術館、ペルガモン博物館等の美術館、博物館で中世後期ゴ
シックの祭壇彫刻家リーメンシュナイダーやドイツ表現主義の木彫家バルラハ
等を中心に調査を行った。特にゲオルグ・コルベ美術館では学芸員と交渉を行
い、通常未公開の収蔵庫内の木彫作品についても調査を行うことができた。ま
た、ベルリン芸術大学ではドイツでの木彫制作の現状について情報収集を行う
ことができた。リューベックではバルラハ美術館、ラッツェブルクではカタリ
ーネン教会、ギュストローではバルラハ
アトリエハウス、ギュストロードーム、
カペレ、ハンブルクではバルラハハウス、
ハンブルク造形美術大学(HFBK)、ハン
ブルク市立美術館、ハンブルク美術工芸
館、ブレーメンではクンストハレ、ゲル
ハルト・マルクス・ハウス等において資
料収集を行った。図0-2 ハンブルク市立美術館
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素材と表現技法との関わり、材料である木の中でも、さらに樹種と表現との
関わりについて研究を行うために、ドイツにおいて木彫に多用されている樹種
についても現地調査を基に研究を行った。また、調査と併行し木彫に関する造
形的試みについて木彫制作を通して検証を行った。
2009年は主に英国、ベルギー王国、フランス共和国において調査を行った。
英国ではロンドンにおいて、テート・ブリテン、テート・モダン、大英博物館
また、ロンドン近郊のペリグリーンにおいてヘンリー・ムーア・ファンデーシ
ョン・ペリグリーンでの実地調査を行った。ヘンリー・ムーア・ファンデーシ
ョンにおいては、ヘンリー・ムーア財団職員である専門資料管理者や彫刻管理
･修復士の方々の協力を得ることができ、財団で収蔵しているヘンリー・ムー
ア(Henry Moore 1898-1986 イギリス)の木彫作品について、調査および意見
交換を行うことができた。英国では他にリバプールにおいてテートリバプール
での実地調査を行った。ベルギー王国ではブリュッセルの王立美術館等におい
てザッキンの日本ではあまり紹介されたことのない巨大な木彫作品について、
フランス王国ではパリにおいて、ルーブル美術館、パリ市立近代美術館、中世
美術館、ザッキン美術館、ポンピドー内の国立近代美術館等で調査を行った。
ムーアやザッキンが繰り返し大作で使用していたニレ材について実際に使用さ
れている作品を通して検証を行うことができた。
2010 年は現地調査として、スペイン王国、イタリア共和国、フィンランド
共和国において現地調査を行った。また、近代の日本の彫刻家においては、橋
本平八(1897-1935)や辻晉堂（1910-1981）について実際の作品を通して検証を
行った。スペイン王国においてはマドリッドでプラド美術館、また、マドリッ
ド近郊のバリャドリードのサン・グレゴリオ美術館（国立彫刻美術館）では特
にグレゴリオ・フェルナンデス（Gregorio
Fernandez 1576-1636 スペイン）について作
品《横たわるキリスト》を中心として実見調
査を行った。バルセロナではカタルーニャ美
術館、バルセロナ現代美術館、バルセロナ大
学では 彫刻担当のマニェル・アラメンディ
ア教授、ハウメ・ロス・バリュベルデュ教授 図 0-3 カタルーニャ美術館
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と意見交換を行い、併せてスペインでの木彫の現状について聞き取り調査を行っ
た。
イタリア共和国ではトリノにおいて市立近現代美術館でアルトゥーロ・マル
ティーニ（Arturo Martini 1889-1947 イタリア）の作品について実見調査を行
った。アッシジではペリクレ・ファッツィーニ美術館、ローマではヴァチカン
美術館において実見調査を行った。フィンラ
ンド共和国においてはヘルシンキでアテニュ
ーム美術館での実地調査を行った。
2011 年は現地調査として、3 ヶ国 10 都市
及び地域において現地調査を行った。また、
近代の日本の彫刻家においては、平櫛田中
(1872-1979)について実際の作品を通して検
証を行った。ポーランド共和国ではワルシャ
ワにおいて、ワルシャワ国立博物館、クサヴ
ェリ・ドウンコフスキ彫刻美術館(ワルシャ
ワ国立博物館分館)、ドイツ連邦共和国（第
２回）ではデュッセルドルフにおいて、クン
スト・バラスト美術館、ヴッパータールにお
いて、フォン・デァ・ハイト美術館、デュイ
スブルクにおいてヴィルヘルム・レームブル
ック美術館、クレーフェにおいてムゼーウム
・クーアハウス・クレーフェ、ケルンにおい
て、ルートヴィヒ美術館、ヴァルラフ・リヒ
ャルツ美術館、シュニュットゲン美術館、カ
ールスルーエにおいて州立美術館、州立博物
館、アーヘンにおいてズエルモント・ルート
ヴィヒ美術館、スイス連邦ではバーゼルにお
いて市立美術館、チューリｯヒではチューリ
ッヒ美術館において実見調査を行った。前述の美術館等では主にティルマン・
リーメンシュナイダーを中心とした後期ゴシックの木彫作品、ドイツ表現主義
図 0-6 チューリッヒ美術館
図 0-5 フェムゼーウム・クーアハウス・
クレーフェ
図 0-4ペリクレ・ファッツィーニ
美術館
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を代表する木彫家のエルンスト・バルラハ、第２次世界大戦前後に活躍したマ
タレ、現代の木彫家であるバルケンホール、画家であり木彫家でもあるゲオル
グ・バゼリッツ(Georg Baselitz 1938- ドイツ) 、イタリアの彫刻家、マリノ
・マリーニ(Marino Marini 1901-1980 イタリア)、表現主義でスイスの彫刻
家、ヘルマン・シェーラー(Hermann Scherer 1893-1927 スイス)などの木彫
作品について調査を行った。
2013年には新たに科学研究費助成事業 に採択され欧州 2カ国、ドイツ連6
邦共和国、オランダ王国において実見調査を行った。ドイツ連邦共和国ではミ
ュンヘンにおいてバイエルン国立博物館、ローテンブルクでは聖ヤコプ教会、
ニュルンベルクではゲルマン国立博物館、ヴュルツブルクではマインフランケ
ン博物館、クルトゥールシュパイヒャー博物館、グロスオストハイムでは聖ペ
ーター＆ポール教会、ハイデルベルクではプファルツ選帝侯博物館、マンハイ
ムではクンストハレ・マンハイム、フランクフルトではシュテーデル美術館、
オランダ王国のアムステルダムではアムステルダム市立美術館、オッテルロ近
郊のクローラー・ミュラー美術館、アイントホーフェンではファン・アベ美術
館においてそれぞれ実見調査を行った。
表 0-1 渡航国一覧
ドイツ連邦共和国
英国（グレートブリテン及び北アイルランド連合王国）
ベルギー王国
フランス共和国
フィンランド共和国
スペイン王国
イタリア共和国
ポーランド共和国
スイス連邦
オランダ王国
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表 0-2 調査を行った美術館等（2006-2013）一覧
ドイツ連邦共和国
ベルリン
ビュリュッケ美術館
ゲオルグ・コルベ美術館
ハンブルク駅現代美術館
旧ナショナルギャラリー
ボーデ博物館
ペルガモン博物館
エジプト博物館
ベルリン芸術大学
ラッツェブルク
バルラッハ美術館
リューベック Lübeck
カタリーネン教会
ギュストロー
バルラッハアトリエハウス
ドーム（DOM）
カペレ（Gertrudenkapelle）
ハンブルク
バルラハハウス
ハンブルク造形美術大学(HFBK）
ハンブルク美術工芸館
クンストハレ ハンブルク（ハンブルク市立美術館）
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ブレーメン
ロゼリウスの家
クンストハレブレーメン
ゲルハルト・マルクス・ハウス
デュッセルドルフ
クンスト・バラスト美術館
ヴッパータール
フォン・デァ・ハイト美術館
デュイスブルク
ヴィルヘルム・レームブルック美術館
クレーフェ
ムゼーウム・クーアハウス・クレーフェ
ケルン
ルートヴィヒ美術館
ヴァルラフ・リヒャルツ美術館
シュニュットゲン美術館
カールスルーエ
州立美術館
州立博物館
アーヘン
ズエルモント・ルートヴィヒ美術館
ミュンヘン
バイエルン国立博物館
ローテンブルク
聖ヤコプ教会
ニュルンベルク
ゲルマン国立博物館
ヴュルツブルク
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マインフランケン博物館
クルトゥールシュパイヒャー博物館
グロスオストハイム
聖ペーター＆ポール教会
ハイデルベルク
プファルツ選帝侯博物館
マンハイム
クンストハレ・マンハイム
フランクフルト
シュテーデル美術館
イタリア共和国
トリノ
市立近現代美術館（ＧＡＭ）
ミラノ
ルチャーノ・ミングッツィ美術館
アッシジ
ペリクレ・ファッツィーニ美術館
ローマ
ヴァチカン美術館
ローマ国立近代美術館 等
英国（グレートブリテン及び北アイルランド連合王国）
ロンドン
テート・ブリテン
テート・モダン
大英博物館
ペリグリーン（ロンドン近郊）
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ヘンリー・ムーア ファンデーション ペリグリーン
リバプール
テートリバプール
ベルギー王国
ブリュッセル
王立美術館
フランス共和国
パリ
ルーブル美術館
パリ市立近代美術館
ザッキン美術館
中世美術館
国立近代美術館
フィンランド共和国
ヘルシンキ
アテニューム美術館
ヘルシンキ現代美術館（Kiasma）
スペイン王国
バルセロナ
バルセロナ大学
カタルーニャ美術館
マドリッド
プラド美術館
バリャドリード
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（旧国立彫刻美術館）
ポーランド共和国
ワルシャワ
ワルシャワ国立博物館
クサヴェリ・ドウンコフスキ彫刻美術館(ワルシャワ国立博物館分館)
スイス連邦
バーゼル
市立美術館
チューリｯヒ
チューリッヒ美術館
オランダ王国
アムステルダム
アムステルダム市立美術館
オッテルロ近郊
クローラー・ミュラー美術館
アイントホーフェン
ファン・アベ美術館
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第１章 ドイツにおける木彫表現
本章では、日本と同じく豊富な木材資源を持つ国として、欧州でも独自の木
彫文化を育んできたドイツをまず取り上げる。歴史的には一見接点のないドイ
ツ中世後期の祭壇彫刻と日本の平安後期木彫仏との木彫における造形的特徴と
共通点について考察する。続いて、ドイツ表現主義の代表的彫刻家であり、さ
まざまな樹種を用いて木彫表現を行った、エルンスト・バルラハについて、そ
の表現と樹種の関係について考察する。併せて、近代、現代に至るドイツの木
彫作家の中から数名をあげて論考する。
1.1 用材と技法
日本の建築で主に使われてきた木は、ヒノキ（檜）材などの針葉樹である。
その他、その仲間のヒバ（檜葉）材、アスナロ（翌檜）材、同じく針葉樹のマ
ツ（松）材、スギ（杉）材などがある。現在では、古民家の太い梁や神社仏閣
に広葉樹のケヤキ（欅）材を見ることがある。しかし依然として建築用材とし
て主流なのは、生育が早く、長く真っ直ぐな材となる針葉樹である。
しかし、飛鳥・白鳳時代の彫刻には広葉樹であるクス（樟）材を用いた名品
を見ることができる。クスは広葉樹ではあるが、比較的軽く軟らかい。クス材
の使用については、日本書紀において用材としての記述をみることができる。7
その後、用材は平安時代、鎌倉時代と次第にカヤ（榧）、ヒノキなどの針葉樹
に移行してくる。針葉樹は広葉樹に比べ比重が軽く軟質で粘りのある材といえ
る。またクス材は前述のように広葉樹の中では比較的比重が軽く軟質な材とい
える。一般的に針葉樹より広葉樹の方が比重が大きいとされるが、クス材は 0.52
で、針葉樹のカヤ材 0.53より小さいことからも軽く軟質のものといえる。
いずれにしろ、このように日本では比重が小さく、軟質な材を彫刻材として
使用してきた。しかし、意外にも軟らかく粘りのある材を加工する方が、堅い
材を加工する場合よりも道具の使用法の工夫が要求され、切削道具の発達に結
びついた。切れ味、切削面の美しさを追求すると、自ずと柔らかくデリケート
な素材に対して、道具には高い切削能力が要求されたからである。当然、フォ
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ルムの最終的な詰めは刀により仕上げられた。またそれが、軟らかい材に硬質
な素材感を与え、日本における伝統的な木彫の工程である「木取り」 の効果8
とも相まって、木彫独特の引き締まった形体感の獲得に繋がっている。
一方、西洋とりわけ欧州での木彫工程は一見、石彫のそれと似ている。木取
りを行い、正面、側面等から厳密に形体を求めていく日本古来の木彫工程とは
違い、マケットあるいは直彫りで大まかに形を出していき、求心的に形体を表
現し、ヤスリ（鑢）で仕上げるといった方法である。求心的な形態観の表現に
ついては 4.2 で詳しく述べるが、本稿では「無数の視点から表現する量の中心
へ向かって、形態を表現すること」とし、論を進める。特に求心的に形体を追
い求めていく方法や部分的あるいは全体的に素材を削り磨き込んでいく材の扱
いは石材の扱いと共通する。それは西洋で比重が大きく堅い広葉樹を使うこと
が多いことと無縁ではない。針葉樹に比べ粘りも少なくヤスリをかけた後も硬
質感が残る。ノミ（鑿）に関しても堅い物を押し切っていくあるいは削り取っ
ていく行為に近く、感覚的にも石材を扱う造形的な手法に近いともいえる。
伝統的な日本の木彫における形体追求は最後まで刀による面の処理であると
いえる。木取り、こなし、粗彫り、小造り、仕上げの工程では鋸で大きな面を
挽き落とし、（図 1-1） ノミや小道具等の刀を用いて大きな面から小さな面へ9
と移行していく。丸ノミを使うと凹面も発生するが全体は鋸等で挽き落とした
造形的な大きな面にのっており、最終的には平ら、あるいは平らに近い面の集
合体となる。凸面や凹面であっても、それらは刀を使ってできる平面である面
の集合体で形成されるのである。作品全体の構成でも初期工程での大きな面の
設定が作品完成まで活きることとなる。そして作品として面の強い意識が残り、
造形的に堅牢な構築性を持つことになる。
一方、西洋の石彫や木彫でみられる求心的形体追求の方法では、常に量の中
心に向かって形体を求め、柔らかく張りのある連続した形体、つまり完全なる
凸面の量塊を得ている。特にヤスリをかけ、磨くことによりその造形的特徴は
顕著になる。
これらのことは扱う素材の堅さと無縁ではない。軟らかい材ほどエッジが効
いて硬質な処理が求められる。制作者として、経験上、軟らかい材を軟らかい
まま扱うと、どうしても弱さが全面に出てしまうということがいえる。逆に堅
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い材では自ずと硬質さが出るので、必然的に軟らかい、あるいは滑らかな処理
に心を配るのである。勿論全てに当てはまる訳ではないが、素材の硬度と表現
方法には一定の関係があるといえる。
欧州の堅い材を用いた求心的造形表現の流れの中にあって、リーメンシュナ
イダーの木彫像は軟質な材を用いた表現で欧州の木彫表現とは一線を画するも
のとなっている。そしてそこには意外にも日本の伝統的木彫像と共通点が多い
のである。
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1.2 ティルマン・リーメンシュナイダーと定朝
日本の木彫像の歴史は長く、飛鳥・白鳳時代に始まり各時代において特徴的
な木彫像が制作された。中でも遣唐使の廃止後、平安時代後期において、外国
からの影響を受けない形で日本独自の木彫文化が発展した。その代表が定朝（生
年不明-1057）であり、平等院鳳凰堂内彫刻である。その平等院鳳凰堂彫刻群
とドイツゴシック後期の祭壇彫刻に幾つかの共通点を見ることができることか
ら、ここでは、欧州の伝統的木彫像がナラ・カシ・ブナ等比較的堅い材を用い
ることが多い中、軟質な材を用いて独自の表現を確立したリーメンシュナイダ
ーについて比較検証し木彫表現の新たな可能性について探る一助とする。
1.2.1 ティルマン・リーメンシュナイダーと使用材
ティルマン・リーメンシュナイダーは中世後期にドイツ、現バイエルン州ヴ
ュルツブルク市を中心に活躍した祭壇彫刻家である。一部石材からなるものも
あるが、主に木彫で数多くのキリスト教に関係した作品を手がけた。同時期の
欧州におけるイタリア、ルネッサンスの華やかさとは対照的に、没後の 1531
年から、1822 年に彼の墓碑が発見されるまで、数百年の間、彼の活動は活発
に論ぜられることはなかったが、近年、調査・研究が進み、その全容が明らか
になりつつある。現在、リーメンシュナイダー作であると確認された幾つもの
壮大な祭壇彫刻が南ドイツを中心にあり、ドイツ以外にもアメリカをはじめ幾
つかの国にコレクションがある。
リーメンシュナイダーの木彫は殆どリンデンホルツ というシナノキ科の10
広葉樹である西洋シナノキが使用されている。ドイツでは街路樹などとして生
活に馴染みの深い樹種であり、彫刻用材としては散孔材の為、木目がはっきり
と現れないため、具象的形体に適しているといえる。軟らかく、比重は 0.37
～ 0.5 である。祭壇の構造材では別種である針葉樹材が使用されている場合が
あるが、木彫部分に於いてはほぼ全ての作品が西洋シナノキで彫られている。
欧州では比較的堅い材が好んで使用されていた中、軟質の西洋シナノキにこだ
わって制作した理由は、他の物理的要因があったにしろ、表現方法との関わり
があったと筆者は類推する。先ず、前掲の西洋シナノキは広葉樹の中でも散孔
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材であるため、導管が散らばっていて目立たない。一方、同じ広葉樹でも環孔
材では、導管が木目に沿って集中しているため木目がはっきりと表出する。具
象的形体では彫っている時に、その強い木目のため、形が惑わされる時もある。
西洋シナノキは散孔材の中でも特に木目が出ない材である。しかし、一番の要
因はその軟らかさであると推察する。軽く軟らかい西洋シナノキ材はリーメン
シュナイダー独特の緻密で繊細な表現には欠かせないものであった。西洋シナ
ノキは腐りやすく、材の保存性は高いとはいえない。そのような材をあえて恒
久性が求められる祭壇彫刻に用いるには、材に対するよほどの信念と造形性と
の関わり、こだわりがあったといえる。
このような軟質な材を用いた写実で細緻な表現はそれまでの堅い材を使用し
単純化・様式化されたゴシックのものとも一線を画しているものとなってい
る。
1.2.2 リーメンシュナイダーの祭壇彫刻
リーメンシュナイダーが手がけた祭壇彫刻は１つの彫刻が単体で作品として
存在するものではなく、１点が高さ 50 ～ 100cm 程の等身大より小さな丸彫り
が複数、時には 20 点近く組み合わさる。レリーフや半レリーフ状の高肉彫り
も同時に構成の要素となり、教会内の空間に置かれている。
代表作とされるヘルゴット教会内の《聖母マリアの祭壇》（図 1-2） の場合11
では、《昇天する聖母マリア》（図 1-3）を中心に 12 使徒の木彫丸彫り像、そ
れらを取り囲むように開閉式木彫扉の内側に「イエス生誕」「神殿奉献」「受
胎告知」「エリザベート訪問」各場面の木彫レリーフが配置されている。さら
に下方には台座的意味合いを持つ部分に高肉彫りのレリーフ、上方にはキリス
トを含む４点の木彫丸彫りがあり、祭壇全体の高さは 11m にもおよぶ。ヘル
ゴット教会があるクレクリンゲンは人口 5100 人程の小さな町で、ヘルゴット
教会もそれほど大きな教会ではない。教会の大きさを考慮すると 11m という
大きさはかなり大がかりなものといえる。そして訪れて判るのであるが、祭壇
は教会内部の空間を非常に計算して造られているのである。教会のほぼ中央に
祭壇はあり、四方に設置されている窓から効果的に光が祭壇の彫刻に当たるよ
- 19 -
うに計算されている。特にレリーフは一般的に作品が立体感を持って見ること
ができる光の角度が限られており、そのことを踏まえ、刻々と変化する太陽光
を効果的に作品に当てる工夫がされている。また丸彫りのマリア像の周りには
透かし彫りがある。それは背景であり、背面の構造材でもあるが、そこに空け
られた穴を通して、背面にある窓からの光が中心に設置されているマリア像を
逆光の効果で神々しく演出している。
ヘルゴット教会では、教会内の空間を最大限に生かし、彫刻の集合体により
祭壇彫刻を形成している。それは祭壇彫刻が１つの作品というよりも教会内の
空間が１つの作品を形成しているといっても過言ではない。
1.2.3 定朝による平等院鳳凰堂内彫刻群
彫刻が建築物の付属的価値を持っていた事象とは逆に、あたかも彫刻が構成
する空間の為に建築が存在していたとまでいえる事例として平等院鳳凰堂内の
彫刻群（図 1-4） を挙げることができる。12
その阿弥陀堂の中心には唯一定朝作と呼ぶことができる《阿弥陀如来像》が
ある。定朝は周知の通り所謂「和様」を完成させた仏師である。《阿弥陀如来
像》の上部には天蓋、そして直ぐ下の台座、背面後方にある光背が《阿弥陀如
来像》を中心とした堂内空間の構成要素となっている。そして特筆すべきは周
りの壁面に配置された五十二躯の《雲中供養菩薩像》である。これら彫刻群、
天蓋、台座、光背が一体となり阿弥陀堂内の空間全体に極楽浄土を三次元空間
として再現してみせた。それは仏像たる彫刻が主となり堂内の空間全体を構成
しているのである。日本における仏教寺院建立にあたっては、先ず、堂塔など
の建築物自体に宗教的意味があったが、次第に偶像である仏像を納める金堂の
建立へと軸が移っていく。そして、彫刻が単体で独立した作品ではなく三尊で
１セットあるいは平等院鳳凰堂のように堂の中に構成されている彫刻群が全て
纏まって１つの構成された空間を形成していくようになる。
1.2.4 定朝とリーメンシュナイダーの彫刻群における共通点
共に木を素材として造られた、平安時代後期、平等院鳳凰堂にみる定朝の仏
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像彫刻とドイツ後期ゴシックのヘルゴット教会にみるリーメンシュナイダー祭
壇彫刻には幾つかの共通点があり、ここで検証してみる。
1.2.4.1 彫刻作品群の構成による宗教世界観の具現化
前掲のように双方とも彫刻単体によるものではなく彫刻群として空間を構成
させようとしている。そこには物語性があり、宗教を背景として成り立ってい
る。ヘルゴット教会では「イエス生誕」「受胎告知」などの場面、平等院鳳凰
堂では、極楽浄土より雲中供養菩薩を引き連れ現れた阿弥陀如来が救済に訪れ
た場面がそれぞれの空間の中に構成されている。また、平等院鳳凰堂では《阿
弥陀如来像》を中心としてその周りに雲中供養菩薩が複数壁面に配置されてい
るが、ミュンヘンのバイエルン国立博物館の《聖マクダレーナ》（図 1-5） で13
は聖マクダレーナを中心としてその周りに天使が配置されている構成を見るこ
とができる。また、ボーデ美術館での《歌い楽器を奏でる天使たち》（図 1-6）14
では雲と思われる台座に乗った天使たちが、ある者は歌い、ある者は楽器を演
奏している。楽器も多種類の楽器があり、楽器を演奏している４人中３人がそ
れぞれ異なった楽器を演奏している。太鼓のような打楽器、マンドリンに似た
弦楽器、円錐状の管楽器を演奏している。このモチーフ自体にも雲に乗り笙な
ど雅楽に用いる管楽器や琵琶などの弦楽器を奏でる《雲中供養菩薩》との和洋
モチーフの奇妙な一致にも驚きを隠せない。
1.2.4.2 工房による分業制
ドイツ後期ゴシックには「工房マイスター制度」があり、工房ではマイスタ
ーを中心に徒弟が集団で大がかりな祭壇の制作にあたっていた。祭壇の中心的
な像をマイスターが手がけ、他の像、構造材や手工芸的な装飾などは分業制で
行われていたと考えられている。マイスターはそれを束ねる役目も当然担って
いた。
一方「七条仏所」と呼ばれた定朝の工房では寄木造りにより仏像の分業と集
団作業が可能になっていた。それまでの一木造り、割矧ぎ造りでは分業制によ
る集団作業を同時進行させることは難しかった。しかし寄木造りでは、像が大
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きくても、最初から材が分かれているために組織的・系統的に作業を進行して
いくことができ、内刳りも容易に行え、分業制による集団作業が可能になった。
周りを取り巻く《雲中供養菩薩像》は、雲に座っている像など低いもので
H.40cm、立像の高いもので H.87cm、平均すると H.60cm 前後の像が多い。一
人で十分手に負える大きさで、全部で 52 躯あるが、はっきり定朝作と分かる
ものはなく、定朝前後の様式が混在しており、工房での分業制作であったこと
が伺える。リーメンシュナイダーの場合でも像一つひとつが大きくないことか
らも集団作業を可能にしていると思われる。
1.2.4.3 薄い体躯
仏像の体躯は造像の時期により、人体と同じようにやや薄く自然に表される
時期、断面でみると正円に近い厚みで表される時期、やや角張った円形で表さ
れる時期、薄く表される時期、逆に厚く表される時期があるとされるが、 平15
等院鳳凰堂《阿弥陀如来像》は平安時代後期特有の体躯が薄く表された典型と
いえる。特に《雲中供養菩薩像》はレリーフともいえるまで奥行きが圧縮され
ている。時代の様式もあったであろうが、それは壁面に設置されることを前提
に制作されたことと無縁では無い。
リーメンシュナイダーの彫刻も丸彫りであっても前後の厚みが圧縮されて表
現されているものが多い。（図 1-7, 1-8） 仏像と同じく正面からの鑑賞を主と16
していた為かもしれないが、時には背面が造られていない作品も数多くある。
前後の厚みは圧縮して表現するが、横方向には躊躇無く材を継ぎ足して、時に
は２～３本の芯去り材を組み合わせて表現しているものもある。
ボーデ美術館の《使徒マティア》（図 1-7, 1-8）は 2005年に東京国立博物館
で開催された「ベルリンの至宝展」に於いて日本で紹介されている。これは博
物館の改修にともない特別に開催されたもので日本におけるリーメンシュナイ
ダーの数少ない紹介例といえる。リーメンシュナイダーの肌の表現は非常に軟
らかく繊細であり、右手に比べると左手が硬い表現で、かつ、親指を除く４本
の指がやや画一的につくられていることからも左手が後補であることについて
納得がいく。服のひだは少し整理されていて造形的な強さを増している。それ
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とは対照的に肌の表現は細緻で、そのコントラストも作品の魅力である。背面
はほぼフラットで木の割れ肌そのままであり、取り付けのための穴が数カ所開
いているだけである。奥行きは圧縮されており、祭壇を構成する一つの作品で
あったことが容易に推測される。
これらは鑑賞する方向性を強く意識した結果、生まれてきたものであると筆
者は推測する。エジプト彫刻の場合も鑑賞する方向を意識したことにより強い
正面性をもった。定朝とリーメンシュナイダーは体躯の薄さという形で鑑賞の
方向性に関する答えを出したと筆者は推測する。
1.2.4.4 内刳り
《阿弥陀如来像》は檜の寄せ木造り、《雲中供養菩薩像》は同じく檜の割矧
ぎ造りである。それまでの木彫は芯を有した木材をそのまま使用するか、背面
から内刳りを行い背板をはめる方法や、割矧ぎ造りなどで、いずれにせよ、芯
を伴った木材特有のひび割れとの戦いであったといえる。定朝が完成させた寄
木造りにより、容易にそして深く内刳りを行うことができるようになった。つ
まり定朝の手による作品にはほぼ全て内刳りが施されているといってよい。
リーメンシュナイダーの作品にも内刳りが多く施されている。これは西洋の
木彫では珍しい事例といえる。特徴的なのは殆どの作品は芯去り材が使用され
ていることで、つまり芯を伴った所謂一木ではないということである。勿論割
矧ぎ造り的手法でもない。芯去り材を用いて背面より内刳りを施している。背
板を嵌め込み、時には内刳りの穴がそのままの作品も多く存在している。（図
1-9） それらの理由は、それまでゴシック期に使用されていた比重の大きい17
材に比べ、比重の小さい西洋シナノキは乾燥による収縮率が大きく、内刳りや
芯去り等の処理をしないと当然表面にひび割れが発生するので、それを防ぐた
めである。
1.2.4.5 軟らかい材の扱いと刀による仕上げ
前掲した《歌い楽器を奏でる天使たち》での雲の表現には写実性は薄く、様
式的な表現が観られるが、もともと水蒸気である雲の形態を実材を用いた立体
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で表現するためには必然性のある表現であるといえる。造形的に特筆すべきは
雲の表現には丸ノミの痕がそのまま残されているところである。衣服や肌は最
終的に滑らかに仕上げられているのに対して、雲の量は丸ノミが造る連続した
凹面に囲まれて規定されている。大まかで粗い面で構成された雲の量は強くそ
してリズミカルに台座部分を構成している。衣服などはなめらかであるが、ヤ
スリで整えられたものではなく、刀の押し彫りにより仕上げられている。これ
らは平等院鳳凰堂の雲中供養菩薩と造形上の共通点として確認することができ
るとともに日本の翻波式衣紋などによる様式化・単純化により強いフォルムを
導き出している。それは軟らかい材を使用するが故に、必然的により強いフォ
ルムを求めていったとも考えることができる。
1.2.4.6 彩色
定朝とリーメンシュナイダーの双方に彩色が施された作品を見ることができ
る。ただし、リーメンシュナイダーの作品では彩色が施されているものとされ
ていないもの、また当初から彩色されていたと考えられるものと、記録により
後になってから彩色されたとされるものがある。現在、後者の多くは彩色層が
剥離処理されている。
双方に共通しているのは彩色層が厚いということである。顔料の発色をよく
するための下地の層を設定している。また作品により素材の異なる金属箔を貼
り付けていた。リーメンシュナイダーの《キリストの哀悼からの会葬者》(図
1-10) では彩色層が残っているが、左側の女性の手で剥落している箇所があ18
る。そこから彩色層がかなり厚いことが分かる。彩色層は、日本の木心乾漆の
ように木の下地にモデリングしていくものとは異なり、均一に厚みを帯びてい
くものである。とりわけリーメンシュナイダーのような細緻な肌表現をする作
家にとっては厚い彩色層は形態の甘さに繋がったのではないであろうか。前掲
の《使徒マティア》（図 1-7, 1-8）で行われていた木材素地による非常に繊細で
微妙な肌の表現からも厚い彩色層との不協和は想像することができる。一方で
和洋どちらにも薄い彩色層で素地の素材感を消していない作例もある。日本の
仏像では檀像様彫刻では最小限の彩色で木材素地の素材感を消していない。こ
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れは檀像彫刻の「かおり」を活かすことからきているものであるが、結果とし
て素材感の表出に寄与している。リーメンシュナイダーの作品ではマインフラ
ンケン博物館の《悲しみのマリア》(図 1-11,図 1-12) において、手の剥落し19
た彩色層からその薄さを確認することができる。彩色層は非常に薄く、部分に
よっては彩色の上からですら素地の様子を見ることができる場所もある。
1.2.4.7 聖職者でもある彫刻家
現在でいうところの彫刻家という職業は存在しなかったにせよ、彼らは、互
いに単なる「彫刻家」という存在ではなく、宗教が関わる祭壇彫刻家であり、
仏師であった。それはキリスト教あるいは仏教の存在があり初めて成立する職
種であった。当時、偶像を制作する彫刻家は聖職者に準ずる位置づけであり、
今日の彫刻家と同一ではない。宗教と政治が強く結びついていた時代にリーメ
ンシュナイダーはヴュルツブルク市の市長や評議員を歴任し、定朝は僧侶の位
である僧綱位を与えられたと伝えられる ことからも分かる。それらの世界は20
植田重雄がいうところの、
「彫刻と信仰の共同体」21
と呼べるものであった。
1.2.5 共通点からの考察
リーメンシュナイダー以前のドイツのゴシック彫刻では堅い材を用いて比較
的単純なフォルムであった。しかし、リーメンシュナイダーは精緻で技巧的な
細部を持ち、繊細な表現が特徴といえる。それは軟質な西洋シナノキ材を使用
していることが強く影響している。同じく軟質なヒノキ材を用いた定朝による
木彫作品との比較により前掲した多くの共通点を見いだすことができた。特に
軟質な材の扱いと刀による仕上げには軟質材ならではのフォルムがあるといえ
る。
「彫刻作品群の構成による宗教世界観の具現化」については「分業制による
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集団作業」によって可能となっている。また、その根幹は「宗教世界観の具現
化」であり、聖職者としての関わりに負うところが大きい。現代において、１
人の作家で圧倒的な物量が必要とされるこのような空間構成は時間・労力の面
で難しい。しかし彫刻作品を組み合わせ、空間を構成し、ある世界観を表現す
る手法には、多くの学ぶべき事柄がある。
平安後期の日本とゴシック後期のドイツは彫刻等、芸術・文化面での交流は
皆無といえる。それまでに、どちらかにどちらかの受容があるはずもなく、全
く隔絶された中で木彫に於いて単純にこれだけの共通点があるのは、使用する
用材の選択が似通っていたのが大きな要因であるといえる。木材でも堅さ、比
重差、割れや変形の違い、彫り味などの要因で表現形態は当然変わってくる。
逆に選択した用材の性質が似ていれば造形的共通点も自然と出現してくるとい
える。
木材で立体を表現するにあたり、素材と表現に関する研究が時間をかけ、組
織だって、系統的に進んでいけば、洋の東西を問わず、必然を持って生まれて
くる技法であったり、表現形態であったといえよう。
「彩色」についてはそれぞれの宗教が深く結びつき、宗教は違うがその内容
・方法は酷似している。
数百年前に行われた仕事である前述の作品群の構成、内刳り、彩色といった
ドイツと日本の共通点を見ていくと、いかに制作者達が最終的な作品の提示方
法に苦心していたかが伺える。宗教的な側面もあり、最終的な仕上げをどうす
るか、どのように作品を構成するかが非常に重要な問題であったといえる。内
刳りは表面にひび割れ等が入らないための処理であり、彩色により作品の印象
はかなり変わる。鑑賞の方向性を強く意識すると体躯が薄くなる。これらのこ
とは最終的な作品の提示方に関して生まれてきた事柄であるといえる。
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1.3 エルンスト・バルラハの木彫作品について
エルンスト・バルラハはドイツ表現主義の彫刻家として知られるが、同時期
に活躍したオーギュスト・ロダン（Auguste Rodin 1840-1917 フランス）等の
彫刻家に比べ、日本での受容は遅いといえる。バルラハはドイツ中世のゴシッ
ク彫刻、とりわけ北ドイツの木彫に強く影響を受けたとされる。
「ゴシック木彫は彩色されることを前提として制作されるために、木地
の段階で表面に細かな細工を施すことも、内側を鋭く深く抉るように彫り
込むことも少ない。そのためにその外観は量塊的な印象を与えるが、一二
使徒像に代表されるように、それぞれの品格や個性は素朴な形体の中に確
実に表現されている。」22
とゴシック木彫とバルラハの木彫との共通点も指摘されている。
一方、ドイツ南部で後期ゴシックに活躍した、リーメンシュナイダーによる
作品の多くには前述のように内刳りがみられ、緻密で繊細な表現がみられる。
彩色は施されないものもあった。ドイツ北部のゴシック彫刻とは、彩色が前提
とされるため量塊的に表現され、内刳りが無い点等で相違がある。
バルラハの用いた材はオーク材が多く比重は 0.8 とかなり硬質である。他に
クルミ材、イタリア産クルミ材と訳されている材もあるが、実際に作品から材
の表面をみると導管の様子から所謂クルミ材ではなくウォールナット系材 と23
判断できる。クルミ材とウォールナット系材は比重や木質も違い、ウォールナ
ット系材は粘性硬質に分類されるように、硬く非常にねばりが強い材である。
その他、軟質の西洋シナノキ材も少数ではあるが使用されている。このように
硬質の材を用いて量塊的に表現されているが、注目すべきはノミ痕を残し作品
を仕上げているという点である。前述したが、欧州の木彫の特徴は硬質の木材
をノミの後に石彫のようにヤスリで削り、磨いて仕上げるという点であり、部
分ではなく作品全体にノミ痕を残して作品を仕上げる方法は珍しいといえる。
バルラハはとかくその精神性が評されることが多いが、それを支える造形面
の解釈はゴシックとの結びつきで終始してしまうことも多い。ドイツ表現主義
- 27 -
の特徴としての、具体性を削ぎ落としていく形体の抽象化を裸体ではなく、衣
服を纏った人体に於いて無理なく行っており、形体の強さ、量塊感を出してい
る。（図 1-13） 衣服で包まれる人体の塊を抽象化し表現する方法として、堅24
い素材との必然性を持って生まれた独自の表現形態であるといえる。
1.3.1 材種と表現
バルラハは使用材については前掲のようにオーク材が多く、101 点中 40 点
と生涯制作した木彫作品の約４割を占めている。 しかし、材の硬軟を含め様25
々な他の木材も積極的に使用している。このことについて、バルラハは材種と
表現の関係に注目し、研究・実践を行う為にあえて材種を替えて制作を行った
と筆者は推測する。材種の変遷のデータを図表にまとめ、実際の作品から読み
取れる事柄と連動し実証を行っていくこととする。
1.3.2 日本の木彫との対比
欧州での石の文化の中で展開した木の表現方法について、バルラハの木彫表
現を調査・研究することにより、日本の木彫表現との共通点や相違点について、
バルラハの日本文化からの影響も踏まえて明らかにしていくこととする。
また、日本においても近代に盛んに使用された「星取り法」 について、石26
膏原型から推測されるバルラハの木彫制作の特徴について探ることとする。
1.3.3 樹種について
中世までの欧州、特にドイツでの現存する木彫作品を概観すると、彫刻本体
に使用されている木材の多くは、ほぼ 2種類に限定されるといってよい。柔ら
かい西洋シナノキ材と堅いオーク材である。その他、台座や彫刻が設置される
祭壇等の構造材としてはマツ材などの針葉樹が使われている場合が多い。
バルラハの作品に多く用いられているアイヒェ（eiche 独）はオーク（oak
英）と訳されている場合が多い。本文でもオークとしているが、広く一般的
にはオークは日本でいうところの落葉広葉樹のナラ材と常緑広葉樹のカシ材の
双方を指す。しかし欧州、特に北ドイツに生育しているアイヒェは前者のナラ
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材であり、正確にはヨーロッパナラと呼ばれ、葉の形状（図 1-14）も日本の
ナラや同じく落葉広葉樹のカシワの葉に近い。材質はミズナラに近く比重は大
きいが加工しやすく、家具などに使用され町の街路樹（図 1-15）としても親
しまれ、ドイツ人の生活に密着している。一方カシ材はナラ材同様比重は大き
いが、非常に堅く、粘りも強く、加工しにくく乾燥もしにくい。日本の文献・
先行研究ではアイヒェをカシ（樫）と訳している場合もあるが、実見調査を行
い、ナラ材であることが分かった。それは落葉広葉樹のナラ材は広葉樹の中で
も環孔材であり、特徴的な導管の環状的分布により、木目がはっきりとしてい
る。放射孔材であるカシ材との違いは、薄い着色の上からでも、実際に作品を
見ると、その木目、導管の分布状況から容易に判別することが出来る。アイヒ
ェは正確にはカシ材ではなく、ナラ材である。
バルラハの木彫作品を概観すると確かにオーク材による木彫が多い。しかし
1922 年頃より 1928 年頃までの間、オーク材による作品は確認されていない。
そのオーク材が使用されていない期間を中心にして 1920年から 1926年の間に
西洋シナノキ材が集中して使用されている。晩年になるとそれまで使用されて
こなかったチーク材が使用されるようになった。（表 1-1）
1.3.4 エルンスト・バルラハの作品
ここではバルラハの木彫作品について論述するが、基本的には実際の作品に
ついて調査を行ったものについて年代を追って論述し、必要に応じて他の素材
も取り上げていくこととする。作品の制作年、像の高さ、あるいは像の全長に
ついてのデータは特に標記する以外は“Ernst Barlach Das plastische Werk
Werkverzeichis Ⅱ” からのものとする。27
1.3.4.1 《嵐の羊飼い》(1908年 H.51.2cm)（図 1-16） 調査場所：クンストハ28
レ・ブレーメン ブレーメン
1908年、バルラハが本格的に木彫に取りかかった、ごく初期の作品である。
バルラハはこの前年の 1907 年にハンノキと欧州アカマツでもそれぞれ木彫作
品を制作している。（表 1-1）この作品は西洋シナノキ材で彫られている。木
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芯は前面左に外してあり、その為ひびや割れはほとんど無い。木裏を正面に設
定し、ごく基本的で自然な材の用い方といえる。非常に丹念に彫り込まれてお
り、刀による仕上げが行われていて、大きなノミ痕や荒々しいテクスチャーは
存在しない。石膏原型に忠実に彫られており、そこには当時平行して制作され
ていたムッツ製陶工房での制作の流れをくむ塑造のフォルムを見て取ることが
出来る。そこには緩やかで流れるような量の扱いを見ることが出来る反面、素
材は木材を用いてはいるものの、フォルムに関しては塑造の形態感を強く感じ
る。
1.3.4.2 《心配する女》(1910年 H.66.0cm)（図 1-17） 調査場所：バルラハハ29
ウス ハンブルク
1910 年の作でバルラハが本格的に木彫制作に取り組み始めた初期の作品で
あるが、前述の《嵐の羊飼い》に比べ、塑造のフォルムを写し取ることから脱
却し始めている作品といえる。オーク材と確認することができる最初の作品で
ある。この後、確認することができるバルラハの木彫作品 101 点中 40 点をオ
ーク材で制作している。木彫作品であるが、この作品のフォルムは木の幹から
想定される量塊ではなく、かといって木彫制作のための原型からの「量塊を積
み上げていく塑造のフォルム」でもない、そこには欧州の石彫での求心的なフ
ォルムをみることができる。そのため勿論一木ではなく、大きなブロック材を
組み合わせて制作しており、そこからくる豊かでおおらかな量感表現が、内省
的なテーマと反してはいるが印象的である。
1.3.4.3 《ベルゼルケル（戦士）》(1910年 H.67.0cm)（図 1-18） 調査場所：バ30
ルラハハウス ハンブルク
イタリア産ウォールナット材で彫られている。同年作の《心配する女》と同
様、豊かな量感表現がみられるが、こちらの像は幾分柔らかい量感表現といえ
る。《心配する女》が衣服などに多少、説明的な描写要素があったのに対して、
この作品は衣服などの説明的要素がかなり排除され、衣服にくるまれた体の量
がすっきり構成されている。上半身の大きい動きで変化の強い組み立てを腰か
ら足にかけての安定感のある塊が支えている。
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バルラハの作品、とりわけこの《ベルゼルケル》に日本的なエッセンスが入
っているということをエルンスト・バルラハ財団館長のフォルカー・プロプス
ト（Volker Probst）は以下のように指摘している。
「それに対して歌川国芳(1797-1861)が 1847 年から 1848 年にかけて制作
した木版画の連作『誠忠義士傳』は戦う侍の描写で埋め尽くされている。（図
版指示略）侍たちの基本的な身体の構えの構造－脚を開き、上半身をねじり、
武器を高く掲げたその姿－そして切り付けるために構えをとった様子は、驚
くほどバルラハの〈ベルゼルケル〉に似ている。「行川三平宗則が剣で行灯
を払い除けた」、ように。まるで 1927年の《ギュストロー戦没者記念碑》に
おける空中で揺れ動くというモティーフを先取りしているかのように、《復
習者》（図版指示略）は、宙で荒れ狂う嵐の中、ただ片方の足だけで大地に
触れている｡｢花と障子の残骸に囲まれた矢夛五郎右衛門祐武」である。しか
しこれらを比較してみると、バルラハの作品では、国芳の侍姿を非常に生き
生きとしたものにしている、怒り狂い､憤激した表情の表現が欠けている、
ということが注意を引く。」31
と前出の作品について、日本の作品との類似を述べつつも
「このような一致は､純粋に形式的なもの、つまりコンポジションの域を
超えている。バルラハが日本の侍の倫理観や立ち振る舞い(武士道)を熟知し
ており、ある意味ではそれを北欧の戦士ベルゼルケルの姿に表現していると
主張しなくとも、このような合致を生み出すのはまさに精神的な内容であ
る。」32
とそれは造形的な合致のみならず、日本の文化に対する、文学や哲学を通した
精神的な影響を指摘している。そして具体的なバルラハにおける日本文化・造
形の受容について次のように述べている。
「ハンブルク美術工芸博物館の初代館長であったユストゥス･ブリンクマ
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ンのための肖像記念牌を作る際､バルラハはその厳格な横顔の背景に富士の
風景を描いた。葛飾北斎(1760-1840)の有名な本版画連作『富岳三十六景』
(1825 年頃)や『富岳百景』(1834-1849 年)を知ることなく、そのような独特
の構図は考えられなかったであろう。ここから、バルラハが恐らくすでに二
度のパリ滞在中(1895/96 年､ 1897 年)、そして後のハンブルクとヴェーデル
時代に、様々な芸術家による日本の浮世絵と親しんでいたに違いないことが
わかる。ブリンクマンはドイツの博物館館長として初めて､｢芸術の発展のた
めの日本の重要性を早くから認め､他のどんな公的なヨーロッパのコレクシ
ョンよりも徹底的に、その証拠となるものを収集した｡」系統立てて購入さ
れた日本の本版画は､非常に質の高いコレクションを形成した。バルラハも
またこのコレクションに刺激を受け､ブリンクマンの肖像を制作する際に､そ
こからモティーフを取り入れたのであった。」33
と、ここに東西の文化の融合による新しい造形観を既に見て取ることができる
といえる。単に東洋的なものを受容して出来た形ではなく、根本に西洋的な思
想・造形観があり、そこに日本的要素が足されて出来た新しい造形意識であっ
たといえる。
1.3.4.4 《乞食》(1911年 H. 60.3cm)（図 1-19） 調査場所：バルラハハウス34
ハンブルク
オーク材によるレリーフの作品である。中心に大きな材、左右に中程度の板
材を矧ぎ合わせて制作されているが、左側に矧ぎ合わせている板材は上下に分
かれており、そこに造形的、あるいは技法的な説明を付けることは難しい。し
かし、単に材の節約、あるいは手近に材をあり合わせたというよりは、木とい
う素材を大切に扱っていたとみるべきではないであろうか。この作品も 1911
年の作でバルラハが本格的に木彫制作に取り組み始めた初期の作品である。一
見すると不安定な構図と後期の作品にはあまりみることのない写実性・自然な
描写（図 1-20）が特徴といえる。
- 32 -
1.3.4.5 《孤独な人》(1911年 H.88.0cm)（図 1-13） 調査場所：バルラハハウ35
スハンブルク
この作品の石膏原型から鋳造されたブロンズ作品は 2006 年に日本で行われ
た回顧展にも出品された。1911 年の作でバルラハが本格的に木彫制作に取り
組み始めた初期の作品である。比較的、整理はされているが、塑造表現からく
る豊かな量塊性を木彫の塊にみることができる。後のバルラハの作品は木彫独
特の強い面の処理や幾何的形態を意識した量構成を行う作品が多くなるが、こ
の初期の木彫作品は塑造的形態感の良さ・量塊性を木彫に取り込んでいるとい
える。また、布にくるまれた体幹部は細部を極力簡略化し、石彫表現に見られ
るような求心的なフォルムをも見いだすことが出来るといえる。オーク材の大
きなブロックを矧ぎ合わせて作品を形成している。堅い木独自のノミ跡やそれ
を浮きだたせる着色も見逃せない。
1.3.4.6 《刀をぬく人》(1911年 H.76.0cm)（図 1-21） 調査場所：バルラハハ36
ウス ハンブルク
1911 年の作でオーク材のブロックをつなぎ合わせた板状の部材を大きく前
後方向に４枚矧ぎ合わせている。衣服にくるまれた大きな量を組み合わせてい
る。そこに細かなノミ痕が残っているものの、求心的で張りのある大きな量塊
の表現が見られる。
1.3.4.7 《荒野の巡礼者》(1912年 H.65.7cm)（図 1-22） 調査場所：バルラハ37
ハウス ハンブルク
1912年の作で前年までの写実性は影を潜め、1911年作の《孤独な人》や《乞
食》よりも荒々しいノミ使いをしている。部分によってはむしり取るようなカ
ーヴィングを行っているところもみられる。それまでの豊かな量塊感や写実性
から抜け出し新たな造形的試みを行おうとする意志を感じさせる作品である。
はぎ取るような凹面の荒々しいノミ跡や形態の単純化など、日本の木喰（1718-
1810）と通じる造形観を感じることができる。堅い材のオーク材で矧ぎ合わせ
ず、ひとかたまりの材で制作されている。このあたりから 1917 年の《凍える
少女》、1919 年の《モーセ》といった立像では矧ぎ合わせを行わず、一木によ
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る作品をみることができる。
1.3.4.8 《凍える少女》(1917年 H.76.7cm)（図 1-23） 調査場所：バルラハハ38
ウス ハンブルク
1917 年作で、埋もれ木オーク材による木心を伴った一木造りである。その
為、左右側面部にひび割れが生じている。埋もれ木の材である為、元のオーク
材よりかなり硬度が増している。堅い材を彫った時の独特のノミ跡が特徴的で
ある。単純化された服の襞を硬質感を持ったノミ跡により形づくっている。
石膏原型(1916 年 H.50.5cm)は前年の 1916 年の作である。その後の 1922 年
の《マントを着た男》(1922年 H.76.0cm)、そして 1924年の《妊娠した少女》
(1924 年 H.86.4cm)まで 7 年にわたり特徴ある一連の立像が制作される。それ
は量が上部で絞られ、中間で膨らみ、下部で再度量が絞られる、所謂「アーモ
ンド形」を縦置きにしたとでもいうべき形態である。これらに共通するのはア
ーモンド形の他に、そのアーモンド形である全体の形態を維持するために足の
間の量を抜かないこと、立像でほぼシンメトリックな形態である、という要素
が挙げられる。バルラハの彫刻形態は細部を省略・抽象化し、大きな面や量の
構成で作品を見せていく手法が多く用いられるため、作品全体を包括する形態
観は非常に重要になってくるといえる。そういう意味ではこの作品からバルラ
ハの重要な全体の形態観の一つが形成されてきたといえるのではないであろう
か。
一連のアーモンド形をした作品の中でも 1924 年の《妊娠した少女》は最も
アーモンド形状が際立っている作品といえる。2006年にヴュルツブルク市立美
術館に於いて調査を行った際は、大枠の形態であるアーモンド形状が造形的に
非常に強く、その形態の上に全ての造形上の構成要素が載っているという印象
を強く持った。
1.3.4.9 《モーセ》(1919年 H.189.3cm)（図 1-24） 調査場所：バルラハハウス39
ハンブルク
1919 年の作で、像の高さは 189.3cm と丸彫りの木彫としては《マグデブル
ク戦没者記念碑》(1928/29 年 H.244.0cm)》に次ぐ大きさである。《マクデブル
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ク戦没者記念碑》はこの像の制作から 10年後の作であり、《マクデブルク戦没
者記念碑》が群像でモニュメンタルな像であることを考えると、バルラハにと
って像単体でこれだけの大きさを持つ像の意味は特殊であったと考えられる。
そして、オーク材の一木造りで芯を伴っている。この前後の時期にバルラハは
一木造りの作品を数点残しているが、多数を占める板材やブロック材を矧ぎ合
わせた制作法による木彫作品に比べると一木での制作は少数であるといえる。
1.3.4.10 《母なる大地Ⅱ》(1920年 H.72.5cm)（図 1-25） (1921年 H.146.6cm)40
（図 1-26） 調査場所：カペレ ギュストロー41
カペレの建物がある緑地には石灰岩で彫られた《母なる大地Ⅱ》(1921 年
H.146.6cm)（図 1-26）が設置されている。建物内に同名の《母なる大地Ⅱ》(1920
年 H.72.5cm)（図 1-25）があり、こちらは石膏像である。石膏像には多くの星
取りと思われる痕跡があることから、石彫作品の原型とみることができる。二
つの像はほぼ同じ形態をしているが、大きさが異なり、石彫作品は石膏像の高
さでほぼ 2 倍の大きさである。《母なる大地Ⅰ》(1920 年 H.36.4cm)という作
品がこのⅡ同様にギュストローのエルンスト・バルラハ財団で管理されている
が、《母なる大地Ⅱ》の石膏像よりも更に小さい石膏像である。形態的にはⅡ
の基となったであろう造形の構成を考える上での発想の初期的段階のもので、
大雑把なつくりで、構成される形の詰めがなされていない像である。制作年代
からも《母なる大地Ⅰ》と《母なる大地Ⅱ》の石膏像とブロンズ像は 1920 年
作。《母なる大地Ⅱ》の石彫像は翌年の 1921 年作である。《母なる大地Ⅰ》で
大まかな量の構成を発想し、それを基に塑造の《母なる大地Ⅱ》で構成される
形態の詰めを行い、それをもって石膏原型とし、そこから星取りを行い石彫を
行ったと考えるのが順当である。非常に周到な手順を踏み、石彫までのプロセ
スに繋げているといえる。そして、作品のサイズがほぼ２倍という整数倍であ
ることからも比例コンパス等を用いて制作されたものであることが推測され
る。バルラハの木彫への制作プロセスを比較・考察する上でも非常に参考にな
る作品といえる。
1.3.4.11 《復讐者》(1922年 H.57.2cm)（図 1-27） 調査場所：バルラハハウス42
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ハンブルク
この像の制作は 1922 年だが、石膏原型（1914 年 H.46.0cm）の制作は 8 年
前の 1914 年である。この間、前述したアーモンド形の立像を多く手がけてい
る。この作品以外に 1910年から 1914年にかけて石膏原型または木彫制作が行
われた戦いを主題にした彫刻は他に 3 点ほど存在する。1910 年に《ベルゼル
ケル》、1911 年に《刀をぬく人》、そして 1914 年に《復讐者》の石膏原型制作
を行っている。（木彫は 1922年）この３作はいずれも刀を持ち、戦う人物を表
現している。特にこの《復讐者》は第一次世界大戦との深い関係が伝えられて
いる。木彫でモチーフも共通しているが、３作とも異なった材種で彫られてい
ることが興味深い。《ベルゼルケル》イタリア産ウォールナット材、《復讐者》
西洋シナノキ材、《刀をぬく人》オーク材である。樹種が異なることにより制
作時に少なからず素材感がフォルムに与える影響があるといえる。この《復讐
者》では西洋シナノキ材ならではの柔らかく繊細な面の表現が活きている。《ベ
ルゼルケル》では粘りのあるウォールナット材の柔らかい張りのある量感がみ
られ、オーク材の《刀をぬく人》では堅い材での求心的で張りのある大きな量
塊の表現が見られる。
1.3.4.12-1 《苦行者》(1925年 H.69.6cm)（図 1-28） 調査場所：バルラハハウ43
ス ハンブルク
ウォールナット材による 1925 年の作で、後述する同年制作の約 0.6 倍の石
膏原型(1925 年 H.43.0cm)が存在する。原型制作から期間を置かず、すぐに木
彫制作に取りかかっている。豊かな量感の表現ではなく、非常に強い面の処理
から更に絞り込むような量の形態を見せる。布で覆われた体幹部だけでなく、
複雑な頭部の造形も極力単純化した面の構成で表現している。
1.3.4.12-2 《苦行者》(1925年 H.42.0cm)（図 1-29） 調査場所：アトリエハウ44
ス ギュストロー
上記《苦行者》の石膏原型であり、木彫像の約 0.6 倍の大きさである。興味深
いのは石膏原型の正面に正中線が引かれており、その線上の各ポイントに左右
シンメトリックに数字が打たれていることである。つまり、正中線は頭頂部か
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ら額を通り眉間、鼻、口、顎、左右の鎖骨の中心、臍を通り下の地山に抜けて
いる。そして、正中線が眉間や服の量の峰と交差する部分に正中線を軸に左右
に同じ数の数字が振られている。（図 1-30）木材に素材転換する際に何らかの
意味を持つ数字であるが、縦方向の各ポイントの比率か、横方向との長さにつ
いて、木材に転換する際の目安になる印と思われる。
1.3.4.13 《再会》(1926年 H.90.0cm)（図 1-31） 調査場所：バルラハハウス45
ハンブルク
この像はバルラハの代表的な作品と呼べるもので、1926 年の作であり、サ
ペリ・マホガニー材で彫られている。約 0.55 倍の石膏原型(1926 年 H.49.2cm)
がギュストローにあるバルラハの管理団体に存在し、日本では石膏原型からの
ブロンズ鋳造作品が 2006 年の回顧展に紹介されている。この像も《苦行者》
同様に、原型制作から期間を置かず、すぐに木彫制作に取りかかっている。前
後方向に大きく 4枚の板材を矧ぎ合わせて制作されており、使用されているサ
ペリ・マホガニー材は家具・楽器などによく使われるセンダン科の広葉樹であ
る。一般的にマホガニーというとホンジュラス・マホガニーなどの高級材を指
すことが多い。ホンジュラス・マホガニーはサペリ・マホガニー同様にセンダ
ン科の広葉樹であるが、ホンジュラス・マホガニーが広葉樹の中でも散孔材で
あるのに対して、サペリ・マホガニーは同じく広葉樹であるが環孔材である為、
導管が環状に分布して強く現れることとなる。ホンジュラス・マホガニーは高
級材であるためにサペリ・マホガニーはその代用として使われることもある。
木彫初期の 1909年に一度マホガニーを使用した作品を残している。《再会》以
降 1933 年に《喉の渇いた人》で再びマホガニーを使用しているが、サペリ・
マホガニーと確認することができるのはこの《再会》だけである。サペリ・マ
ホガニーは環孔材のため、ホンジュラス・マホガニーに比べ木目がはっきりと
表出し、さらに木理が交錯した部分が強く出る場合もある。この作品の場合は
着色により環孔材特有の木目を抑え、交錯木理もそれほど目立たなく処理され
ている。《モーセ》や《凍える少女》などオーク材で彫られている作品が硬質
感を持っているのに比べて、抽象化された衣服などからは強さよりもむしろ柔
らかさが際立っているのが特徴である。それは「刀の入りがいい」 ことから46
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くる緻密な刀の扱い、また順目と逆目が交錯する交錯木理のため、特に柾目面
ではデリケートな刀の扱いが要求されたであろうことが推測される。柔らかく
デリケートな面の処理はそのような要因からではないかと筆者は考える。背中
の処理は小さな浅丸ノミで細かく丁寧に仕上げられている。一刀一刀に造形的
な意志が込められており、素材との関係も相成って、最終的に刀だけで作品を
仕上げる、同時にフォルムを確定させていくという意図が如実に表れている作
品といえる。
1.3.4.14 《つながれた魔女》(1926年 H.112.5cm)（図 1-32） 調査場所：カペ47
レ ギュストロー
この像が彫られているリンデンホルツは菩提樹と訳される場合が多いが木彫
家にとっては西洋シナノキと呼んだ方が馴染みがよい。バルラハは現存してい
る木彫作品の樹種がはっきりしていない木彫を除くとその半数近くをオーク材
（アイヒェホルツ）で作成している。しかし木彫制作が始まったごく初期を除
いて、1922 年から 1928 年の７年間には、はっきりとオーク材と確認できる作
品が存在しない。その代わりに多く制作された材種が西洋シナノキである。初
期の 1908年に西洋シナノキで２点制作され 12年後の 1920年から 1926年の７
年間に集中的に確認されているだけで 11 点の作品が残っている。この７年間
はオーク材で制作例が確認されていない７年間とは２年間のズレがあり、正確
に合致するわけではないが、1920 年代の多くの期間はほぼオーク材に代わり
西洋シナノキで制作がなされていたとみてよいといえる。この作品は 1926 年
の作で、背面から内刳りが施してあり（図 1-33）、割れ、狂いを防いでいる。
この内刳りの手法は同じ西洋シナノキを多用した同じくドイツのリーメンシュ
ナイダーとほぼ同じである。リーメンシュナイダーの作品には背刳りの後、背
板がはめ込まれている作品もあるが、多くは祭壇の一部品として正面からの鑑
賞を想定したつくりのため、背面からの内刳りがそのままの状態になっている。
また、背刳りを行う手法はバルラハの他のオーク材等を用いた作品では見るこ
とは出来ない。
1.3.4.15 ≪休息するドイプラー≫（1929年 H.56cm）（図 1-34） 調査場所：48
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クンスト・バラスト美術館（デュッセルドルフ ドイツ）
体と下についた左腕との間の布でできる大きな台形の量、帽子左側面の延長
線上に左腕が位置し、帽子右側面の延長線上には右腕そして右足が連なり、像
全体としては大きな三角形の構造となる。
衣服の皺、胸板、おなかの量ともに奥行きの薄い量として全体の形態に載っ
ている。それが大きな全体のかたまりを強めている。膝から上は大きなオーク
材の一木で、下はブロック材を矧ぎ合わせている。左胸も一部別材が入れ込ま
れている。服の皺は抽象化・単純化されている。特徴としては、ヤスリをかけ
たような表面の滑らかさがあるが、全て刀で仕上げられている点と仏像と同様
の造り込みからくる密度を感じる点、また、胸部と腹部でひとつの大きな面に
なっていることがあげられる。
1.3.4.16 《読書する修道院生徒》(1930年 H.114.8cm)（図 1-35） 調査場所：49
カペレ ギュストロー
ウォールナット材を用いてつくられた像である。 粘りのあるウォールナッ50
ト材によるためか、刀による柔らかい仕上げが特徴的である。フォルムとして
のエッジ、量の峰はあるが、ノミ跡がつくるエッジは無く、軟らかい形態感に
一役買っているといえる。比較的濃く重厚な着色がされているが素材感を覆い
隠すほどではない。像内部に大きな空間がある。（図 1-36,1-37）内刳りという
よりも板材を矧ぎ合わせてつくられているので、制作時に内部が中空になるよ
うに材が組み合わされている。それは空洞部分の内側は一部刳ってある箇所も
見受けられるが、大部分は当初の寄せられる前の製材面がそのまま残っている
ことから分かる。この手法からも石膏原型からの明確な形態の写し取りが行わ
れていることが窺える。その石膏原型は本体と繋がった台座がある《読書する
修道院生徒》(1930 年 H.49.0cm)と台座の無い《読書する修道院生徒》(1930
年 H.29.0cm)があり、それぞれブロンズ像に鋳造されたものがある。台座の無
い石膏原型は木彫像と比較するとかなり小さい。そして台座に繋がる地山部分
が木彫像より厚めで、その部分を差し引いて計算すると木彫像は石膏像《読書
する修道院生徒》(台座無し)のほぼ４倍の縮尺になる。これもまた《母なる大
地Ⅱ》と同様に整数倍であることからして比例コンパス等を用いて制作された
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ものであることが推測される。
1.3.4.17 《うずくまる老女》（1933年 H.56cm）（図 1-38） 調査場所：ルート51
ヴィヒ美術館（撮影不可） ケルン
前後に大きく 4枚の板材をはりあわせてつくられている。服の皺、足の指は
彫りが浅く、極めてレリーフ的である。材は高級材として知られるマホガニー
材の代用としてよく用いられるガブーン・マホガニーである。ガボンなどの西
アフリカ産が多く、軽く軟質で交錯木理がある。軟質な材をヤスリなどは用い
ず、刃物だけで仕上げている。
像自体は頭を含めた体幹部と 2本の脚が服をまとって纏まった量の大きくふ
たつの量で構成されている。頭部、顔面に載っている皺や髪、口、目ともにレ
リーフ的でその処理により、全体の大きな量が活きている。全体の大きなふた
つの量は有機的なフォルムでそれらの組み合わせは、ふたつの峰を持つ山のよ
うな静かな構成がされている。
1.3.4.18 《喉の渇いた人》(1933年 H.61.1cm)（図 1-39） 調査場所：バルラハ52
ハウス ハンブルク
これまでの石膏原型の大きさは木彫像と１：２や３：４などの整数比を持っ
ているものが多かったが、1933 年に造られたいくつかの木彫像は一回り小さ
い石膏原型を持つ。この像の石膏原型(1933年 H.57.0cm)は約 12％小さい。同
年に制作された《うずくまる老女》(1933 年 H.56.0cm)では約 3 ％小さい石膏
原型(1933 年 H.48.5cm)が制作されている。制作の流れから考えると石膏原型
から一回り大きい木彫像を制作していたということである。それまでは恐らく
比例コンパス等を用いて石膏原型を基に整数比に拡大した木彫像を制作してい
たが、この年に造られた像はそれまでの手法を用いていない可能性がある。特
に石膏原型に比べて木彫像は縦長にスリム化しており、縦横の比が変化してい
る。恐らく原型制作後に更に検討を行い、木彫制作にあたり縦横の比を変更し
たと思われる。確かに石膏原型と見比べてみても像がすっきりと見ることがで
きる。
前後に大きく２材を矧ぎ合わせている。前後２材はそれぞれ木表同士を抱き
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合わせて接合面としている。その為もあって現在までの 75 年を経ても接合面
の剥がれなどは見られず、良好な状態を維持している。当然、木裏面が正面に
くるが、芯を右側に外しているため柾目に近い板目面の木裏が正面にくること
になる。
使用している材はマホガニーで 1926 年作の《再会》ではサペリ・マホガニ
ーを使用していたが、マホガニーは木彫初期の 1909 年《お金を数える人》と
この作の２例が確認されている。サペリ・マホガニー同様にセンダン科の広葉
樹であるが、サペリ・マホガニーが環孔材であるのに対して、マホガニーは散
孔材である。しかし《再会》同様に柔らかくデリケートな処理がされている。
強い面の処理よりも全体に柔らかくすっきりと自然に形態を見せている。
1.3.4.19 《笑う老女》(1937年 H.48.0cm)（図 1-40） 調査場所：アトリエハウ53
ス ギュストロー
全体は短辺を底辺とした三角形の構造で、安定感よりも老女の背面への大き
な動きを形成している。ウォールナット材の板材を前後方向に矧ぎ合わせてい
る。繊維の方向は老女の頭から手をのせた膝方向に向いている。ウォールナッ
ト材は木理が美しく古くからチーク材、ローズウッド材、マホガニー材と並び
高級家具用材として珍重されてきた。広葉樹の散孔材のため木目は目立たず、
全体のおおらかなフォルムを際立たせるのに一役かっている。材の粘りとも関
わるが、刀による柔らかい仕上げが特徴的である。
1.3.4.20 《凍える老人》(1937年 H.55.0cm)（図 1-41） 調査場所：アトリエハ54
ウス ギュストロー
《笑う老女》同様、木彫がつくられた最終年の 1937 年の作である。この年
に頽廃芸術の名の下にバルラハの作品も 381点が粛清の犠牲になった。バルラ
ハの健康状態は悪化し、翌年の 1938年 10月に死去した。
この作品はバルラハの作品の中でも特に大きな「ひとかたまり」で表現され
た作品である。板材を矧ぎ合わせた集合材ではあるが、当初に設定した大きな
塊を意識させるつくりとなっている。適度に省略された衣服の皺や地山の形態
も塊感を一層高めている。チーク材を使用し、幅約５ cm の板材を前後方向に
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８枚矧ぎ合わせて制作されている。チーク材はくるいが小さく一度板材にして
矧ぎ合わせながら制作を行っても、剥がれや割れは一般的に少ない。比較的矧
ぎ合わせてからの狂いは少ない材であるが、わずかに左側面に剥がれ、右側面
には大きな割れがみられる。
造形的には特に背面からゆったりとした一体感のある量を衣服と共に表現し
ている。前後方向に矧ぎ合わせているため、正面からは矧ぎ合わせ跡が目立た
ず、周りの衣服の皺や襞と似せた表現の目や口の表現が全体として活きてくる。
1.3.4.21 《懐疑する人》(1937年 H.107.5cm)（図 1-42,1-43） 調査場所：カペ55
レ ギュストロー
チーク材による木彫である。この作品がつくられた 1937 年を最後に以降木
彫の作品は造られていない。バルラハが没する前年の作であるが、石膏原型
(1930 年 H.51.5cm)の制作は《笛を吹く人》（1936 年 H.80.6cm）など、このあ
たりの時期にしばしば見られる三角形の構成の作品よりも早い 1930年である。
石膏原型と木彫像の関係はやはり整数倍の縮尺で、石膏原型の約 2倍の大きさ
が木彫像の大きさになる。この像も幾何形態である三角形を基本とした構成が
なされており、幾何的な形態を構成する要素として、辺ではなく面について造
形的な強い意識を窺うことができる。それは《笛を吹く人》であればレリーフ
に近い量を圧縮した表現の為、正面から平面的に見て三角形に構成されている
辺が重要な構成要素であった。しかし《懐疑する人》では作品が立体的に角錐
の形態をとっており、その角錐を構成する面が効果的に強調されている。それ
は緩く前後に「く」の字形になる前面を強めるために、前面を構成する胸、腹、
膝でつくる大きな面に載ってくる腕、手などはレリーフに近い圧縮された表現
がなされている。背面の左右並んだ足の裏についても全体を構成する面に巧く
載り、大きな面を構成している。衣服の皺は全体の幾何的な形態を生かすため
に極限まで整理されたフォルムになっている。具体的な形態の細部を省略して
いき、抽象的なフォルムに置き換わっていく手法は、エッジこそ鋭くは無いが、
日本の木彫仏における翻波式衣文で使われている手法とも通ずるものがあると
いえる。また《懐疑する人》の正座から少し立ち膝になっているポーズは、一
般的なあぐらではなく、腰を浮かせてやや前かがみの姿勢をとる京都三千院の
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阿弥陀三尊の脇侍像をも彷彿とさせる。それは、安定した静かな構成の中に動
きを予感させる独特の造形観からくるものであるといえる。
1.3.5 まとめ
1.3.5.1材種と表現
前述したようにドイツでは歴史的に軟らかい西洋シナノキ材と比較的堅いオ
ーク材を彫刻材として使用してきた背景がある。バルラハも木彫の初期である
1908 年に西洋シナノキ材による木彫を制作している。その《嵐の羊飼い》で
は基本に忠実な木材の扱いをしている。1910 年からはオーク材を使用し始め
る。101 点中 40 点と生涯制作した木彫作品の約４割を占めているオーク材で
あるが、1910～ 1921年の期間と 1929～ 1936年の 2つの期間に集中して使用
されている。しかし、オーク材の他にもバルラハは多様な材種を木彫に使用し
ている。木彫の初期には欧州アカマツ材、ハンノキ材といった建築用材として
流通している材を使用し、数年した後に彫刻に適しているといわれるマホガニ
ー材、ウォールナット系の材、そして後期ゴシックでティルマン・リーメンシ
ュナイダーも多用した西洋シナノキ材を使用し始める。西洋シナノキ材につい
てはごく木彫の初期そして一時、オーク材が使用されなくなった時期（1922
～ 1928 年）にほぼ符合するかのように使用されている。ウォールナット系の
木材は初めてオーク材を使用した 1 年前の 1909 年に使い始め、1917 年から
1924 年迄 8 年間使用していない期間があるものの、それ以外は生涯にわたっ
て 3～ 5年周期ではあるが、定期的に使用している。チーク材については晩年
の 1935～ 1937年にかけてのみ集中的に使用している。ブナ、ハンノキ、欧州
アカマツ、マホガニー、サペリ・マホガニー、ザブーン・マホガニー、ナシノ
キ、コクタン、シタンなど他の材については生涯にわたりそれぞれ 1～ 2回の
使用にとどまっている。特に木彫を手がけていた期間の中でも後半の 1921 年
以降に散見される。これは試みとしての実験的な使用ではないかと筆者は考え
る。
これまでみてきたように粘りのあるウォールナット系の材では《苦行者》で
の豊かな量感の表現ではなく、非常に強い面の処理から更に絞り込むような量
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の形態を見せる。刀による柔らかい仕上げは《読書する修道院生徒》や《笑う
老女》とも共通している。また、軟質な西洋シナノキ材では柔らかい量の表現
を《嵐の羊飼い》に、繊細な面の表現を《つながれた魔女》や《復讐者》にみ
ることができる。硬さは中庸であるマホガニー系の材では更に繊細かつ柔らか
い仕上げをみることができる。石膏原型よりも木彫像をすっきりさせた《喉の
渇いた人》、同様に《再会》では非常に柔らかくデリケートな処理がされてい
る。強い面の処理よりも全体に柔らかくすっきりと自然に形態を見せている。
堅く比重の大きいオーク材では初期の《心配する女》《刀をぬく人》での求心
的なフォルム、豊かな量感。《乞食》や《孤独な人》では塑造的形態感や自然
な描写がみられる。同じくオーク材による一木の作品では《荒野の巡礼者》《モ
ーセ》での硬質な材から由来する強いノミ跡、時にははぎ取るような凹面の荒
々しいノミ跡や形態の単純化をみることができる。
このようにバルラハの作品は同じ木彫であっても、材種と表現の関係に注目
し、研究・実践を行う為に、表現に適した材をその都度、選択し、使用したと
いえる。物理的に、材種による木材の硬軟や粘りの強弱により、必然的に表出
する形態があるのも事実である。《凍える少女》ではオーク材より更に硬質な
埋もれ木オーク材による堅い材特有のノミ跡と形態が表出することとなる。し
かし、バルラハはそれらを積極的に表現に利用している。
特に表現により材種を替えて、それが如実に造形に表れている例がある。下
記の３作品は同じ「戦い」をテーマにし、制作時期も近いが、どれも異なった
材種で彫られている。すなわち《ベルゼルケル》では中庸ではあるが、粘りの
あるウォールナット材で柔らかい張りのある量感、《刀をぬく人》オーク材の
堅い材での求心的で張りのある大きな量塊の表現、《復讐者》での西洋シナノ
キ材ならではの柔らかく繊細な面の表現が見られる。
これらの例からも、一般的には自分に相性のいい材種に出会うと、永く使い
続ける彫刻家もいる一方、バルラハは材種と表現の関係に着目し、研究・実践
を行うためにあえて材種を替えて制作を行った可能性が強いといえる。
当初は《嵐の羊飼い》で見られるように塑造的なフォルムを木彫に移し替え
ていたが、次第に木の素材とフォルムに因果関係を読み取れるようになってい
き、同じテーマ性で材種を替えて制作したりと、探求心旺盛な制作を見ること
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が出来る。更に晩年では石膏原型から少し大きめで、原型から大幅に変更され
た形を木彫にした作品も制作するに至った。それまで、ドイツにおいて木彫と
いうと柔らかい西洋シナノキ材か比較的堅いオーク材という選択であったが、
バルラハはチーク材、ウォールナット材、マホガニー材、コクタン材など、多
種・多様な材種を積極的に取り入れた。ドイツ国内だけでなく、パリやフィレ
ンツェに滞在し、そこで多様な材種に接した可能性や、近代になり流通状況が
活発になったことにも因果関係を指摘できるが、なにより素材の堅い・軟らか
い・粘りの強さ・割れ・収縮・木肌の状況・刀との相性など材種により微妙に
違う個性と、そこから得られるフォルムとの関係に着目したバルラハの探求心
があってのことである。
1.3.5.2 日本の木彫との対比
前掲したフォルカー・プロプストが指摘するようにバルラハは造形的な合致
のみならず、日本を含めた東洋の文化から精神的な影響を受けていた。そして
単なる受容の形ではなく、バルラハの根本にある西洋的な思想・造形観に日本
的要素が融合し新しい造形観を既に提示していたのである。
池田祐子は 2006 年の回顧展が開催されるまで、バルラハの作品が日本人の
関心を惹かなかったことについて
「東洋的・日本的であるものは、日本において受容されるべき前衛的な西洋
美術ではなかったのである。」56
と理由の一端を述べている。また、同時に「重要である木彫作品の紹介がなさ
れてこなかったこと」についても追述している。筆者はこの「木彫作品の紹介
がなされてこなかったこと」こそが一番の理由と考える。それは石膏原型から
のブロンズ鋳造作品が主な紹介作品であったためである。当時の展覧会におい
て、木彫の海外からの輸送に伴うさまざまな制約や危険、また近代の西洋彫刻
は「ブロンズ作品」「石彫作品」が中心という意識からブロンズ作品が展示の
中心になったのかもしれない。しかし、バルラハにおいては初期の陶彫作品な
どは除き、木彫こそが最終素材であり、ブロンズ鋳造作品はその制作途中であ
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る石膏原型からのもであり、形態がまだつめられていない途中のものであると
考えられる。デッサンから石膏原型、そして木彫作品と進む毎に作品の密度が
増してくるという事実は、現存する作品から一目瞭然である。
バルラハは木彫制作にあたり、先ず塑造により石膏原型を制作した。そこか
ら星取り機を使用して空間上の星を写し取っていき、素材転換を図った。また、
比例コンパスを使用して同様に異なる倍率で木彫への素材転換を図った。これ
は欧州で一般的な石彫の制作プロセスを転用したものであり、バルラハ自身の
作品でも前掲した《母なる大地Ⅱ》とその石膏原型からも読み取ることが出来
る。転換比率についてはほぼ同寸の素材転換だけでなく、整数倍での拡大、ま
た、ひとまわり程度の拡大、さらには原型からの大幅なフォルムの変更まで行
っている。
石膏原型を制作し、そこから星取り機や、比例コンパスを使用して木彫への
素材転換を図る手法は近代の日本でも展開されていた。もっとも欧州で行われ
ていた石彫の手法が日本へ伝えられたものである。もともと石彫の技法である
「星取り法」や「比例コンパス」がドイツで木彫に流用されていたことと同様
の流れが、同じく近代の日本でも展開されていた。時を同じくした 20 世紀初
頭に米原雲海（1869 ～ 1925）が星取り法により石膏原型からほぼ同寸の木彫
像を造り出し、山崎朝雲（1867 ～ 1954）がさらに原型から拡大した木彫像を
制作していた。それまでの伝統的な日本の木彫手法と融合し独自の発展を遂げ
ている。
造形面に関するバルラハと日本の伝統的木彫との共通点として、前掲の《再
会》での最終的に刀のみで仕上げるデリケートな表現を挙げることができる。
それはノミを使用し、堅い木に荒々しく大きなノミ跡を残して木の素材感を主
張する方法とも異なり、ヤスリを使用せず、刀で仕上げるといった、近代の日
本的な木彫と相通ずる表現方法である。さらに顔、足について、大きく面で構
成し、量を表現する造形的手法は日本の木彫との共通点を見いだすことができ
る。欧州で見られる求心的なフォルムの求め方では一つひとつのノミ跡は全て
直接根本の量の従属下にある。しかし近代の日本に見られる面で量を求める方
法ではノミ跡は面の従属下にあり、その面が量を構成する。その量を確定して
いく方法論がバルラハの中に日本的なエッセンスを感じさせる要因ではないか
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と筆者は考える。また、面を強めるために、重なり合った腕、顔などの部分に
実際の量を圧縮するレリーフの表現を取り入れているところも、日本的な造形
観を感じずにはいられない。
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1.4 エヴァルド・マタレの木彫作品について
エヴァルド・マタレの作品について、日本ではほとんど紹介されていないと
いえる。文献ではわずかにハーバート・リードの『近代彫刻史』の中に図版が
一枚ある。《トルソ》とだけ題された作品は人体でありながら、非常に簡潔な
フォルムで頭部が切り取られたように無く、その図版はマリノ・マリーニとジ
ャコモ・マンズーの図版の間にレイアウトされてはいるものの、本文中にその
作品に関する解説は無く、それら図版と対応するように配置されている下の文
章には 1963年、ダルムシュタット市で行われた〈近代芸術に見る不安の証言〉
と銘打った展覧会の記述があり、ジャコモ・マンズーはじめ、マリノ・マリー
ニなど 15 名の著名な彫刻家の名前が並んでいるだけであり、本文中にマタレ
の名前を見つけることはできない。 日本国内では広島の世界平和教会に1点57
だけ作品が存在する。日本ではあまり紹介されていない木彫家であるというだ
けでなく、マタレの木材の扱いには造形的な特徴があり、フォルムを単純化し
たり、金箔を貼るなどの手法に、日本の仏像との共通点もみることができる。
エヴァルド・マタレはドイツの彫刻家で、第２次世界大戦を含む、その活躍
した年代からも推測できるように、ナチスドイツから弾圧を受けた。実際には
大学の教職を一時追われるなどした。
リードの『近代彫刻史』の中で登場した作品は《トルソ》の表記だが、正確
には《Female Torso》なので《女性のトルソ》（1924-1925年 H.56cm）（図 1-44）58
と訳すことができる。この作品は 1924/25 年の作で、ドイツの北西部のデュイ
スブルク、ヴィルヘルム・レームブルック美術館にある。もちろん、ここは名
前から分かるようにドイツ表現主義を代表する彫刻家のヴィルヘルム・レーム
ブルック（Wilhelm Lehmbruck 1881-1919 ドイツ）の美術館で、広い公園の敷
地にゆったりと建物は建てられている。《女性のトルソ》はウォールナット材
（Nussbaum holz 独）で彫られている。ドイツで木彫というと真っ先に前掲の
エルンスト・バルラハを思い浮かべるが、バルラハの作品に多く用いられてい
る木材はアイヒェ（Eiche 独）と呼ばれるオーク（oak 英）材で、バルラハ
の木彫が 101 点確認されている中で、40 点がオーク材で彫られている。そし
てその次に多いのがこのクルミ系のウォールナット材で 14 点の作品を確認す
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ることができる。作品全体は有機的で美しいフォルムとなっている。左脇には
刀の跡が残っているが、その他はヤスリがかけられ、削り、滑らかに磨き込ま
れている。その上に部分的に貼られたオリジナルの金箔が残っている。フォル
ムを単純化し金箔を貼る手法に、日本の仏像との共通点をみることができる。
長い指で強調される腕はやや前にすらりと下がり、造形的にも特徴的である。
部分のフォルムを単純化することにより、腕と足が持つ上下方向の強い動きと
その中にある滑らかな動きが顕在化する。
足の甲は長く、足首から下は地山と共に別材で造られ、トルソ本体と接がれ
ている。造形的には単純化された棒の様な量同士がＬ字に繋がっているだけの
構成とみることもできる。
頭部は「単に切り落とされた」あるいは「無い」「造っていない」というか
たちではなく、首の根本から V 字型に切り込み落とされたように、その量が
欠落している。
題名は《女性のトルソ》であるが、乳房らしきものや、男女を識別する性器
も造られておらず、男とも女ともつかず、そのフォルムは中性的である。細部
は省略・単純化し、人間の基本的な量のみを表している。
胸から腹部を通り太ももへかけ割れがあり、作品完成時からあるものか、そ
の後に発生したものかは判断できないが、磨いたフォルムに割れがあることが
新鮮に映る。
マタレの彫刻を一番多く収蔵している美術館はドイツ北西部のクレーフェに
あるムゼーウム・クーアハウス・クレーフェである。そこにマタレの多くの木
彫、デッサン、版画が納められている。その中にシラカバ材（Birken holz 独）
で造られた《女性の頭部》(1922 年 H.14cm）（図 1-45） という木彫の作品が59
ある。
彫り、削り、研き上げられ、目などの細部は単純化、省略している。しかし、
鼻さらに小鼻、鼻の穴らしきものはつくられている。唇も上唇、下唇それぞれ
あり、単純化されているが、耳の量もある。後頭部でまとめた髪の形状は幾つ
かの小さな纏まりのある量で表現されている。
特徴的なのは木口面を顔面に持ってきている点である。木口面の加工は堅く
彫りづらいため、作品の主要な面には使用しないのが一般的である。しかも作
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品全体は丸いかたまりの形状であるので、ある程度自由に木材の方向を設定で
きる状況で、あえて木口を前面に設定しているのは明確な意図があるといえる。
他のドイツの美術館でもこのように木口を作品の主要面に設定しているマタ
レの作品を見ることができる。ケルンのルートヴィヒ美術館に《眠る猫》（1929
年）というポプラ材（Pappel holz 独）で彫られている作品がある。
丸太から輪切りのように切り出された「木取り」を行っていて、木口方向が
上にきている。この作品の主要面であり、大きな面積を占める上面に木口面を
もってくるということに、木口面での仕事をみせたいという作者の意図を強く
感じることができる。ポプラはヤナギ系の落葉広葉樹で材としては軟らかく弱
いといえる。そのような広葉樹の散孔材を切削すると繊維が毛羽立つ。特に木
口面では丁寧な仕上げが要求される。欧州で軟質な材を用いて求心的なフォル
ムの仕事をしている例は珍しいといえる。
丸くなって寝ている猫の形態を単純化しているが、前出の女性の頭部を単純
化した《女性の頭部》から７年後の作品で、やはり、細部は省略され、フォル
ムは単純化されている。部分の再現はほとんど無く、細部で再現的形態が残っ
ているのは耳の量ぐらいである。目や前足、後ろ足は単独の量としては残って
ない。それらは胴体の量に取り込まれ、猫が丸くなり、ひとつの大きなかたま
りとなったフォルムとして、ゆったりとした量感で表されている。
ムゼーウム・クーアハウス・クレーフェで実見した《母と子》（1930/31,1964
年 H.271cm）（図 1-46） は未完成品とされているが、恐らく一度仕上げた後60
に再度カーヴィングが行われたものと思われる。子供の右手裏、両足側面に一
度、磨いて仕上げられた表面をみることができる。全体的に表面は磨かれ仕上
げられた後、再度ノミや粗いヤスリをもって削られたことが、残された表面の
道具の跡から推し量ることができる。母の顔面は別材が接ぎ合わされている。
母と子供それぞれの腕も別材が嵌められているが、これは母と子供の間のかた
ちをつくるにあたり、鋸などの道具が入りやすくするため切り落とされ、その
後別材が嵌められ、接着されたものと筆者は類推する。
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1.5 ヘルマン・シェーラーの木彫作品について
ヘルマン・シェーラー（Hermann Scherer 1893-1927 ドイツ）もドイツ表現
主義の彫刻家で日本での紹介の機会は少ないが、1995-1996 年に愛知県美術館
等で開催された展覧会『表現主義彫刻』で木彫《生き延びた者たち》（1925/26
H.207cm）(図 1-47) が紹介されている。61
チューリッヒ美術館において実見した《挽歌》（1924/25 年 H.166cm）(図
1-48) は二人の人物を組み合わせた作品が多いシェーラーの作品で数少ない62
三人組の作品である。 前掲の《生き延びた者たち》も三人組の作品である63
が、彩色されておらず、ポプラ材の素地が見える仕上げとなっている。一方《挽
歌》は濃く厚い彩色がされているため、素地の状況は目視ではほとんど分から
ないが、《生き延びた者たち》のポプラ材同様に軟質な西洋シナノキ材で彫ら
れている。ひび割れの入り方、方向等で判断すると一木であり、大きな割れに
一部埋木がされている。一番奥で上に頭部が配置されている人物は解剖学的に
はあり得ない頭部の付き方をしている。頭部の右横にすぐ首がついているため
である。他のシェーラーの作品同様、強い面での構成がされており、刀だけに
よる仕上げとなっており、特に平ノミと浅丸ノミのあとが多く残されている。
ケルンのルートヴィヒ美術館で実見した《眠る人たち》（1924年 W.139cm）
(図 1-49) は木心をともなった一木で彫られている。横たわった、男女対の人64
体による構成となっており、上になった女性の左手から男性の腹部を通って女
性の腹部、大腿部へかけて大きな割れがある。マツ科の常緑大高木であるモミ
材（tannenholz 独）から彫られている。比重は 0.35 ～ 0.52 と針葉樹にしては
高めだが、そのわりに強度はなく、軟質である。全体は彩色がされているが、
割れ肌から目視により、材は針葉樹材ということが分かる。ノミだけで仕上げ
られており、軟らかい針葉樹材をざっくりと彫っている。作品の表面には平ノ
ミの跡が目立って多くみることができる。フォルムは平ノミでできる面で囲ま
れた構成といえる。軟らかい材であるが、面による表現によりフォルムに強さ
を与えている。
同じく、ケルンのルートヴィヒ美術館で実見した《恋人たち》（1924 年
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H.112cm）(図 1-50) は男女の対になった像の65
作品である。女性像は唇が厚く、彫りが深い。
男女ともに髪、眉、目、唇は肌とは違う色に彩
色されている。男性器、女性器共につくられ、
特に女性器は克明につくられている。また、背
骨は異様なほど浮き上がらせて彫り込まれてい
る。彩色が濃く施されているため、一見して材
種は分からないが、彩色後にできたと思われる
材の割れ肌から針葉樹材と容易に判断すること
はできる。実際にはスイス産マツ材で彫られて
いる。
同時代のドイツ表現主義の作家エルンスト・ルートヴィッヒ・キルヒナー
（Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938）もシェーラー同様に軟質な材を用いて刀に
よる荒々しい仕上げとその刀痕による大きな面での造形を行う制作を行ってい
た。欧州では比較的硬質な材を用いて求心的な造形表現が多い中で、ふたりの
このような仕事は珍しいといえる。軟質な針葉樹材を祭壇などの構造材に用い
ることはあっても、彫刻に用いること自体まれであり、むしろ、軟質な材を用
いて刀による荒々しい仕上げとその刀痕による大きな面での造形は日本の円空
（1632-1695）と類似点をみることができる。平ノミなど刀の痕でできる面を
活かし、荒々しい仕上げで強いフォルムを生み出している点や写実性や解剖学
的縛りににとらわれない表現に共通点を見ることができる。それは材を加工す
る際に、軟質材故に制作中に比較的容易に現れる木塊のフォルムを活かしつつ
制作を行っていることからくるものと想像できる。軟質な材を即興的に制作す
ることと、モチーフの再現性にとらわれないことが表現と深く関わっていると
もいえる.
また、針葉樹材や軟質な広葉樹材を使用することにより、軟質な材であるか
らこそ、強いフォルムを追い求めていったとも考えられる。（表 1-2）それは
面により構成された日本の木彫の造形に近いと筆者は考える。
軟質（材）
シェーラー
求心的な 面の規定による
フォルム フォルム
硬質（材）
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1.6 シュテファン・バルケンホールの木彫作品について
シュテファン・バルケンホールはドイツで現在活動中の木彫家である。特定
の人物ではない「誰でもなく、誰でもありうる」人物像を中心に制作している。66
彩色された人物像、動物の丸彫りやレリーフを制作している。ドイツでは現代
美術を扱う各地の美術館で紹介されているが、日本では 2005 年に「日本にお
けるドイツ年 2005/2006」の事業として展覧会 が開催され、本格的に紹介さ67
れた。
彼はミニマリズムを経験し、その上であえて、その対極にある表現手段であ
る具象彫刻表現を選んだ。ミニマルアートを代表するといってもいいドナルド
・ジャッド（Donald Judd 1928～ 1994）が極力手仕事の痕が残らないような制
作法をとったのに対しバルケンホールは荒々しいノミ痕を残し、素材感を損な
わない薄い彩色を施している。
バルケンホールの使用する材は針葉樹の米松材や広葉樹でも特に比重の小さ
いポプラ材やワワ材（wawa holz 独）である。その中で特に使用頻度が高いワ
ワ材は別名アユース、商品名ではアフリカンホワイトウッド等の名称で流通し
ており、その流通名称通り白い材で、正確にはやや黄色みを帯びた白色である。
比重は 0.4 以下で木肌は粗い。バルラハが多く使用した比重が大きく硬質の材
の表現とは反対に、平ノミの刃の縁であえて切削面脇の繊維を毛羽立たせ、軟
質な素材感を全面に出した表現をしている。それは平ノミでできる面で量を厳
密に確定していくのではなく、粗彫りを思わせる即興性を表出するためと思わ
れる。彼の表現はミニマリズムを経て、新たな具象表現を模索した点が評価さ
れているといえるが、その前提として、欧州では貴重なドイツの伝統的木彫表
現の裏打ちがあったことが大きいといえよう。
デュッセルドルフのクンスト・バラスト美術館で実見した≪小さな男がつい
た大きな頭部≫（2010 年 H.300cm）(図 1-51) は題名通り大きな男性頭部の68
側頭葉に小さな男性像が張り付いているという作品である。バルケンホールの
いうところの「誰でもなく、誰でもありうる」男の頭に取り付いたもう一人の
「誰でもなく、誰でもありうる」男ということであろうか。素材は軟質なワワ
材で彫られ、服、髪、目や口などに彩色が施されている。木心をやや右に持ち
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一木で彫られているため木心に向かい細かな割れが入っている。完全な丸彫り
ではなく、作品の背面にあたる右側頭葉部分はつくられておらず、圧縮が少な
いレリーフ的な作品である。顎の後や首には、粗彫りをするために木の繊維に
対して垂直に入れたチェンソーの跡とそこから材をはつった時にできる木の割
れ肌がそのまま残されている。その荒々しい処理に負けないほど荒々しい平ノ
ミの彫り跡で大きな頭部の顔面が形づくられている。それは、他の作品でもみ
られる、バルケンホール独特の荒々しい処理といえる。平ノミの耳にあたる部
分の木材を毛羽立たせたまま、平ノミのノミ跡を強くみせる手法である。
チューリッヒ美術館で実見した≪男と雌牛≫（1995 年）(図 1-52) は男性69
が雌牛に乗っている木彫レリーフである。背景を持たないレリーフで、板材か
ら対象物が切り取られている。厚みは最大で約 5cm あり、幅 120cm の像が床
から約 70cm のところで壁面に貼り付けられている。そのため、浮き上がって
いるようにもみることができる。荒く彫り上げられているのが魅力の作品であ
る。荒々しいノミの跡や平ノミの耳で毛羽立った木の繊維も独特のバルケンホ
ールらしさといえる。彩色も荒く薄く、男の肌の色は木地の色をそのまま使用
している。一見して酪農に関係した男性ではなく、都会の街中で見かけるシャ
ツやスラックスを身につけている。雌牛は体表の柄から恐らくホルスタイン種
で、乳牛としての乳房が充実している。その乳牛に洗練された衣服の男性がま
たがっている。男は牛の進行方向とはどこか違う方向を見ている。いかにも非
現実的な状況設定が不思議な空気をつくりあげている。
無垢の板材を横方向に貼り合わせて、ほぼ平ノミだけで大まかに彫り上げて
いる。無垢の板材を使用しているため、雌牛の左後ろ脚などがある部位は軽く
捻れて変形し、頭部のある部位もそり上がっている。そして、彫り上げた後に
薄く彩色が施されている。
細部にこだわって入念に仕上げるといった手法ではなく、平ノミの大きな面
でかたちを捉えている。面によって形態を造形してるという点では日本の木彫
と共通点をみることができる。しかし、面で囲まれた量という概念は薄く、平
ノミで設定する面も互いに微妙にずれていたり、かみ合っていない箇所も散見
される。その微妙にずれている造形が軽やかな表現に繋がっているといえる。
重苦しくなく、非現実的な状況設定もすんなりと受け入れられる仕掛けになっ
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ているのではないであろうか。
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1.7 ドイツの木彫における彩色
ドイツの木彫を概観すると彩色が繰り返し行われてきている。また木彫の素
材感を高めるためにさまざまな表現方法や表面処理も同時に行われてきた。
リーメンシュナイダーが活躍した後期ゴシックでは、彩色は先ず彫り終えた
木彫像の表面に石膏あるいは漆喰を塗り固め、その上に膠等を使い顔料を定着
させていく技法であった。所謂テンペラ画に近い技法である。下地として石膏
等、厚い彩色層が表面に乗るため微妙なノミ痕や刀の調子を厚い彩色層の上か
ら見て取ることは難しくなる。それは、フォルム探求の詰めを行う行為とは逆
行し、木彫で形成された形から一皮余計な甘い形へとなってしまうことは否め
ないといえる。さらにリーメンシュナダーの作品の一部は後になって何度も彩
色が重ねられた形跡がある。ミケーレ・マリンコラ（Michele Marincola）によ
ると
「リーメンシュナダーの彩色されていない彫刻の幾つかは教会に設置さ
れた後に幾度か彩色されている。最も有名な例として、ミュンナーシュタ
ットの祭壇彫刻は 1492年に無彩色の状態で引き渡された後、1504年から、
1505年にかけて町の評議会の意向で彩色された。」70
とある。しかしさらにその後、近年盛んに行われた修復活動によって、多くの
彫刻において彩色層の除去が行われた。ニューヨーク市メトロポリタン美術館
別館クロイスターズ美術館蔵の《座する司教》1495-1500年 H.91cm（図 0-1）71
も彩色されていたが、現在では厚い彩色層が剥がされ木地の状態を見ることが
できる。現在の状態が木彫として使用素材におけるテクスチャーが強いことは
いうまでもない。しかし、《座する司教》は彩色層を剥離した後、着色に相当
する事後処理として半光滑剤（glaze 英）が塗られている。それは一般的に
比重の小さい木材を使用した作品では彫りっぱなしの木地では素材感が弱い場
合があり、着色、彩色など何かしらの表面処理を行う場合が多いからである。
近年になって彩色層が剥がされたリーメンシュナイダーの作品は他にも多い
が、彼の作品に使用されている材の多くは西洋シナノキ材である。西洋シナノ
- 57 -
キ材はシナノキ科の広葉樹で木肌はやや青みを帯びた白色である。色だけの理
由ではないが、木地そのままでの素材感は強くなく、前述のように何かしらの
処理を必要とする。しかし、彩色が剥がされ、木地そのままの青白い状態をさ
らしている状態の作品も多く存在し、アイケ・エッラーマン（Eike Oellermann）
は“Polychrome or Not? That Is the Question”の中で、
「リーメンシュナイダーが自作を素地のままにおいたとする結論は間違
っており、リンデンホルツの極度に青白い色はキュレーターと管理者が作
品の現実を顧みず、木の表面はさらされるべきだという考えに従ったもっ
ともひどい扱いだ。」72
と指摘している。だが同時に着色、ワックス、色つきのニスは木の扱いとして
最良の効果ともいっている。
一方、ミケーレ・マリンコラはクロイスターズ美術館において《座る司教》
の油性顔料による彩色を剥離する作業中の発見について、次のように述べてい
る。
「木地に直にコーティングされた茶色い層が残されているのを当時博物
館員のルドルフ・メイヤー（Rudolf Meyer）は発見し、これがオリジナル
であるモノクロームの光滑剤である可能性があり、特に顔にみられる、デ
リケートな刀痕の技巧的な細部は、像がモノクロ的処理がオリジナルであ
ったことを暗示している。」73
二人は像に対する彩色については自説を展開するが、木彫像が木地そのまま
では無く、何らかの処理を必要としている点では共通している。モノクローム
とはいっているが、実際は茶色の着色をすることにより彫刻の素材感を高めて
いる。または木地のままでは材として、素材感の弱い状態であることを述べて
いる。
リーメンシュナイダーの作品は当初からステイン、オイル、樹脂を亜麻仁油
で溶かしたものなどを塗布し、地の色を濃くしたり、半光沢を出すなどして木
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の素材感を高める処理をしている。ステインは材の表面を覆って発色するもの
ではなく、木材の繊維に浸透させる着色剤である。
もともと、厚い下地を持つ彩色方法は顔料の発色を重視し、素材感の表出に
は重きを置いていなかったと推測される。結果として、使用素材におけるテク
スチャーは現れにくいものとなった。そんな中にあって、リーメンシュナイダ
ーは木地の素材感を巧みに利用した作品を制作しているのである。前出のヘル
ゴット教会「聖母マリアの祭壇」は近代に彩色層を剥離したのでは無く、木地
仕上げの状態で数百年間布に巻かれた状態で過ごした。木彫像が集合体で作品
を形成することに伴う一体感、身近な木材が持っている素材感の表出を重要視
し、実践したといえる。
一方、日本では素材である白檀の芳香を最大限に活かすための技法が盛り込
まれた檀像 から発展し、平安初期・中期に檀像様彫刻 が一つの流れをつく74 75
った。極力彩色や漆箔を抑えて木地の素材感を出した仏像であり、特にカヤ材
・ヒノキ材といった針葉樹材特有の木目が効果的に活かされ、日本独特の技法
と相俟って存在感のある彫刻となっている。白檀はインド南部など年間を通じ
て気温差の少ない地域の広葉樹であるため、はっきりとした木目は現れないが、
針葉樹のカヤ材・ヒノキ材は日本の四季がつくり出す美しい木目を持っている
のである。
バルラハの時代では彩色をせず、純粋に形体の追求と素材感の表出を目指し
ていた。しかし、その形体に彩色を前提とした量塊感の強いドイツ、ゴシック
木彫の影響を指摘する向きもある。 そして素材感の表出のため、リーメンシ76
ュナイダーが行ったような、ステイン、オイル、樹脂等を使用した、地の色を
濃くしたり、半光沢を出すなどの木の素材感を高める処理もみることができる。
バルケンホールに至ってはほぼ全ての作品に彩色が施されているが、彩色層は
薄く、木地の素材感との調和を図っている。
現在、厚い層を持つ彩色は主流ではなく、使用素材におけるテクスチャーを
重視し、木目を完全に覆い隠さず、素材との調和の中で彩色される場合が多く
なってきたといえる。それは宗教や権力者との関わりで素材の再現的テクスチ
ャーが要求された時代、作品としての彫刻はモノクロームであるとする時代を
経て、形成された彩色の造形的感覚であるといえる。
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1.8 まとめ
四季があり豊かな木材資源を持つドイツは欧州の中でも独自の木彫の歴史
があり、温暖な気候の日本の伝統的木彫と共通する点も多い。そこから生まれ
た木彫の作品を比較することにより、木の材料的特性と制作方法や表現技法に
は一定の関連性を見い出すことができた。素材と表現の間には、洋の東西を問
わず、必然を持って生まれてくる技法や手法があった。
近代以前では、その地域で産出される限られた木材を使い、その材の特性に
より必然的に材の扱いが決まってくるところもあった。しかし現在はグローバ
ル化が進み、自然保護のため規制されている材以外であれば気候の違う世界中
の木材で制作することが可能である。南洋材、北米材、アフリカ材などを中心
として流通に乗っており、実際にドイツでバルケンホールが多用しているワワ
材はアフリカ材で日本でも入手可能である。このような状況においては、どの
材を用いて、どのような表現技法を取るのかが重要になってくる。かつて、材
料から物理的要因により表現技法がある程度決まっていたが、表現方法により
積極的に木材の材種を決定することが一般的になっているといえる。
彩色については、現在、彫刻としての価値観は変容し、彩色そのものをも造
形的な手段たらしめている。対象の再現的な表現のみならず、彩色そのものが
量感やムーブマンなどと肩を並べる彫刻の造形的要素として認識されうるもの
である。
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図 1-2 ティルマン・リーメンシュナイダー
《聖母マリアの祭壇》 1505-08年頃 ヘルゴット教会
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図 1-3 ティルマン・リーメンシュナイダー
《聖母マリアの祭壇 昇天する聖母マリア》（部分）
1505-08年頃 ヘルゴット教会
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図 1-5 ティルマン・リーメンシュナイダー《聖マクダレーナ》
1490-92年 H.183.5-202.5cm
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図 1-6 ティルマン・リーメンシュナイダー《歌い楽器を奏でる天使たち》
1505年 H.49.1cm
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図 1-8 ティルマン・リ
ーメンシュナイダー《使徒
マ テ ィ ア 》 1500/05 年
H.104.5cm
図 1-7 ティルマン・リーメンシュナイダー
《使徒マティア》1500/05年 H.104.5cm
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図 1-9 ティルマン・リーメンシュナイダ
ー《悲しみのマリア》
背面部分 1505年 H.180.5cm
図 1-10 ティルマン・リーメンシュナイダー
《キリストの哀悼からの会葬者》 1485/90年 57/54.5cm
- 68 -
図 1-11 ティルマン・リーメンシュナイダー
《悲しみのマリア》1505年 H.180.5cm
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図 1-12 ティルマン・リーメンシュナイダー
《悲しみのマリア》部分 1505年 H.180.5cm
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図 1-13 エルンスト・バルラハ《孤独な人》
1911年 H.88.0cm
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図 1-15 アイヒェ（eiche 独）樹形
図 1-14 アイヒェ（eiche 独）葉の形状
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図 1-16 エルンスト・バルラハ《嵐の羊飼い》
1908年 H.51.2cm
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図 1-17 エルンスト・バルラハ
《心配する女》1910年 H.66.0cm
図 1-18 エルンスト・バルラハ
《ベルゼルケル（戦士）》1910年 H.67.0cm
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図 1-19 エルンスト・バルラハ《乞食》
1911年 H.60.3cm
図 1-20 エルンスト・バルラハ《乞食》部分
1911年 H.60.3cm
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図 1-21 エルンスト・バルラハ《刀をぬく人》
1911年 H.76.0cm
図 1-22 エルンスト・バルラハ
《荒野の巡礼者》1912年 H.65.7cm
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図 1-23 エルンスト・バルラハ
《凍える少女》1917年 H.76.7cm
図 1-24 エルンスト・バルラハ《モー
セ》1919年 H.189.3cm
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図 1-25 エルンスト・バルラハ《母なる大地Ⅱ》
1920年 H.72.5cm
図 1-26 エルンスト・バルラハ《母なる大地Ⅱ》
1921年 H.146.6cm
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図 1-27 エルンスト・バルラハ《復讐者》1922年 H.57.2cm
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図 1-28 エルンスト・バルラハ《苦行者》
1925年 H.69.6cm
図 1-29 エルンスト・バルラハ《苦行者》
1925年 H.42.0cm
図 1-30 エルンスト・バルラハ《苦行者》部分 1925年
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図 1-31 エルンスト・バルラハ《再会》1926年 H.90.0cm
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図 1-32 エルンスト・バルラハ
《つながれた魔女》1926年 H.112.5cm
図 1-33 エルンスト・バルラハ《つながれた
魔女》背面 1926年 H.112.5cm
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図 1-34 エルンスト・バルラハ≪休息するドイプラー≫ 1929年 H.56cm
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図 1-35 エルンスト・バルラハ《読書する修道院生徒》
1930年 H.114.8cm
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図 1-36 エルンスト・バルラハ《読書する修道院生徒》背面内部
図 1-37 エルンスト・バルラハ
《読書する修道院生徒》背面
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図 1-39 エルンスト・バルラハ
《喉の渇いた人》1933年 H.61.1cm
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図 1-40 エルンスト・バルラハ《笑う老女》
1937年 H.48.0cm
図 1-41 エルンスト・バルラハ《凍える老人》
1937年 H.55.0cm
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図 1-43 エルンスト・バルラハ
《懐疑する人》1937 年 H.107.5cm
図 1-42 エルンスト・バルラハ
《懐疑する人》1937年 H.107.5cm
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図 1-47 ヘルマン・シェーラー
《生き延びた者たち》1925/26 H.207cm
図 1-48 ヘルマン・シェーラー
《挽歌》1924/25年 H.166cm
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第 2章 イタリアおける木彫表現
イタリアの彫刻家において特徴的なこととして、いわゆる「木彫家」という
木彫表現にのみ特化した彫刻家はあまり存在しないことがあげられる。ミケラ
ンジェロ・ブオナローティ（Michelangelo Buonarroti 1475-1564 イタリア）の
ように彫刻家としては石彫それも大理石による作例がほとんど、という石彫に
特化した彫刻家は多くいても、木彫に特化した彫刻家はほとんど存在しない。
優れた木彫を多く残している彫刻家であっても、手がける素材は木材だけにと
どまらず、石材、ブロンズ、粘土によるテラコッタと様々な素材を扱い、木彫
はその中のひとつであり、木材を扱うイタリアの彫刻家のほとんどは木彫以外
の素材でも多くの作品を制作している。このことが木彫において表現上の特徴
として顕在化していると筆者は類推する。それは彫刻家個人がさまざまな素材
を扱う中で、木彫においても樹種に関わらず求心的な形態観による表現、ある
いはモデリングによるフォルムに近くなるということである。
2.1 アルトゥーロ・マルティーニの木彫表現
アルトゥーロ・マルティーニは木彫以外に石彫、モデリングによる石膏、テ
ラコッタ、ブロンズの作品を多数制作しており、むしろテラコッタの作家とい
うイメージが強いように感じる。しかし、実際の作品ではかなりの量の石膏に
よる塑造作品が現存している。また、マルティーニに限らず、後述するマリノ
・マリーニ も石膏による多くの完成作品を残している。石膏を他の素材へ置
き換えるために使用する原型という位置づけではなく、扱っている。彩色や着
色を行う際にも、石膏を他の素材のように見せようとする着色を行うのではな
く、石膏の素材感を活かそうとする着色や彩色を行っている。
マルティーニの木彫作品は多く制作されていない。しかし、前述した塑造作
品とはひと味違う特徴的な木彫作品が残されている。特に求心的な形態観によ
る表現と大胆な木彫のテクスチャーを残す仕事は特筆するものがある。トリノ
市美術館で実見した《母性》（1929 年 H.206cm）（図 2-1） は 3 人の子供と77
母親が 1本の丸太材に母子像として構成されている。母親の体は前後に緩やか
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な「く」の字をえがき、子供を身にまとうように密着させている。1 人を背負
い、1 人を胸に抱き、1 人は足下で両手を挙げて自分の背中を母親に貼り合わ
せている。抱き上げている子どもの腕や頭部に平ノミにより大きく面で処理さ
れている部分があるものの、全体的には求心的なフォルムといえる。特に、母
親の頭部、肩、体幹部においては求心的な量の把握を見ることができる。3 人
の子どもを含め求心的な多くの量塊が母親を軸に構成されている。構成される
塊の数が多いため、ともすると雑多な構成になりがちであるが、部分的に大き
な面での処理があり、うるさくならず多数の要素をまとめている。
基本形態は経が約 80cm の一木材から彫り出されている。地山として残され
ている幹部分の直径が最長 80cm 強、最短で 80cm 弱のほぼ楕円であるが、そ
れが末口か本口かは不明である。全体的には材料となった丸太からのフォルム
を感じさせることが特徴的である。表面には濃い茶の着色がされている。その
ため木肌から材種を推測することはできない。
像の左側は大きな平ノミ、浅丸ノミ、小径の深丸ノミ、浅丸ノミと変化に富
んだノミ痕で表現されている。一方、右側はほぼ中径の浅丸ノミ、極浅丸ノミ
だけで仕上げられている。
実見調査から背中に抱かれた子供の背中から背板を嵌めた跡（図 2-2） を
見つけることができた。単に足りない部位を別材で貼り合わせた可能性もある
が、背板の周りにあるダボの差し込み方向をみると内刳り後に背板を嵌めた可
能性が高い。単に足りない部位を別材で貼り合わせる場合は大きな接着面に対
して垂直にダボが差し込まれているのが通常であるが、この場合は大きな接着
面に対して平行に近い角度でダボが差し込まれている。これは背板の側面を止
めている角度である。すなわち内部の内刳り空間の存在を予想させるが、それ
は X線撮影などを行わないと判別は難しい。
胸に抱えている子供の頭に丸ノミのノミ痕が残されている。ノミ痕をつけた
丸ノミであるが、かなりひどい刃こぼれをおこしていたことが分かる（図 2-3）。
それは、その痕が大きな筋となりノミ痕に残されていることから分かる。日本
の木彫と比較すると、同じ平ノミでの扱いでも、日本では面で囲って形態を規
定する意識であるのに対し、単に不要な量を落とす手段とも映る。ともすると、
いい加減なようにも映る材の扱い、小さいことにこだわらないおおらかさを見
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て取ることができる。肩にも微細な刃こぼれ（図 2-4）をおこしたと思われる
ノミ痕をみることができる。多くはないが、マルティーニの他の木彫作品につ
いても荒々しいノミ痕や粗く彫り出された形態感を見ることができる。一方で
多くの作例がある石膏による塑造作品では丁寧な仕上げがされており、《オフ
ェリア》（1922 年 H.135cm）（図 2-5） のように表面は滑らかに細部まで入78
念に造り込まれている作例を見ることができる。石彫作品では荒々しいノミ痕
の作品も数点見ることができるが、《ピサの人》（1928年 H.150cm）（図 2-6）79
など、滑らかで求心的な形態観による表現の作品も見ることができる。
マルティーニの作品では多くの刃こぼれ痕を見つけることができた。小さな
刃こぼれの痕も嫌う日本の木彫の傾向からは考えられないことである。刃こぼ
れの痕を嫌うというよりも、そうなる前に道具の整備を欠かさない、道具に対
する日本の強い精神性がそうさせるためである。微細な刃こぼれなど当然無く、
日常的に手間暇をかけ、相当手入れされた刃物で素材と向き合うとき、切削に
よる面設定は非常に厳密で厳格なものになるといえる。逆に程々に手入れされ
た程々の切れ味の刃物からは、余分な力の抜けたある程度自由な切削面とそれ
による厳密ではない面設定が生まれてくることもごく自然のことといえる。厳
密な面の設定からは生まれない、自由で微妙な面の揺らぎも魅力的な造形要素
であることも確かである。ひとつ確かにいえるのは、道具に対する制作者の考
え方や精神性が作品の表現にも関わってくる要因のひとつとなっているという
ことである。
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2.2 マリノ・マリーニの木彫表現
マリノ・マリーニ も木彫だけでなく、ブロンズ、石膏などの作品を多く制
作している。日本のメナード美術館で実見した《馬と騎手（街の守護神）》
（1949-50 年 H.180cm）（図 2-7） は多数の木材をつなぎ、接ぎ合わせて構成80
されている騎馬像である。想定した形態に合わせて自由に寄せ木を行っている
が、材を寄せた時点での、接ぎ合わされるそれぞれの部品材が持っている形態
の力を活かしたまま、つなぎ合わせて設定した量を基に、形態を突き詰めてい
く手法が作品の緊張感に繋がっていると思われる。もともと単純な形態が持っ
ている強さを上手く組み合わせて、緊張した空間を構成しているといえる。横
方向から見て馬の前後にかけて平行に材が接ぎ合わされている。臀部、後ろ足
を含めた腰にあたる部分、騎手を含めた腹部、その前後の腹部、前足を含めた
肩にあたる部分、首の付け根、という具合に前後に輪切りにしたように接ぎ合
わせの痕を見つけることができる。
複雑に彩色がされている。黒と白、灰色、といった無彩色の色が塗られ、彩
色とカービングが繰り返し行われている。褐色の柔らかい広葉樹が使われてい
て、木肌は日本のカツラ材に似ている。柔らかい材ということは騎手の右足の
裏に見て取ることができる。柔らかい材の木口について、切れ味の良くない刀
特有の状態があるためである。それは良好な切断面ではなく、一部、押し潰さ
れて破断した形跡である。
細かい彫刻刀の跡が無数に残されている。それは形を追い求めるためという
より、彩色の一種とでも呼べるような効果を持っている。
馬はやや右を向き、首と頭部が単純化されたフォルムを持っている。幾何学
的な彩色がされ、前方に伸びた頭部の底面には強く大きな面が設定されている。
下方向から頭部に接ぎ合わせた材について、接ぎ合わせた時の外側の面が結果
的にそのまま残ったものと思われる。そこには電動カンナの痕がそのまま残さ
れている。また、単純化された騎手の両腕はやや前向きに設定されており、こ
れもまた下方向に大きく強い面がつくられている。
緊張感のある量構成、緊張感はどこから生まれてくるのであろうか、豊かな
量にシビアな面、膨らみすぎない量、ぎりぎりの面を設定して更にそこからカ
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ーヴィングを行っている。
仕上げは部分的に小刀で痕を付けるように削っていく。大きさが 2 ～ 3mm
の刀痕が無数に残されている。同時に木取り時の大きな面や材を接ぎ合わせた
時の部品としての材の大きな面がそのまま残されている。また金属性の道具に
よる打刻跡を騎手の左足とその周辺の馬の脇腹から肩にかけて見ることができ
る。馬の右目は左目に比べて極端に小さく、左目には打刻の跡、そして馬の左
頬にも打刻の跡がある。
彩色自体は木であるという素材感を出すことに貢献している。部分的に露出
している木の素材が作品としての素材感を高めているが、彩色の幾何学的な形
態については、彫刻のフォルムとの関連を見て取ることはできない。画家とし
て出発したマリーニにとって、彫刻の表面をひとつのキャンパスとして捉えて
いた可能性もある。
チューリヒ美術館で実見した《エルシリア》（1930-1949年 H.147cm）（図 2-8）81
は基本的に一木で彫られており、前方の台座と足先が別材で足されている。背
面には背板が嵌められており、背刳りが行われた可能性も見ることができる。
（図 2-9）それとは別に背面には大きな割れがあり別材が埋められているが、
埋められた後にさらに 1cm ほど割れが開いたと思われる。カツラ材に似た広
葉樹で刀の痕から硬い材種ではなく中庸の材と思われる。
マリーニが 29 歳から 48 歳まで実に 20 年間にわたり制作した作品である。
もちろん、その間、いくつもの作品を制作したわけだが、壮年期のマリーニが
執拗に形態を追求した結果できあがったものといえる。そこには求心的な形態
観による表現がされており、非常に張りのある量の構成がされている。特に背
中、臀部にいたっては抽象化、単純化され、さらに求心的なフォルムを強めて
いる。
表面は細かい刀の痕が無数に残っており、彩色後に彫られた痕も見ることが
できる。彩色とカーヴィングが繰り返し行われている。マリーニの刀の痕はフ
ォルムを確定するために彫られた痕ではなく、彩色の一部、あるいはテクスチ
ャーを高めるためのものという印象を強く持った。
- 98 -
2.3 ペリクレ・ファッツィーニの木彫表現
ペリクレ・ファッツィーニ（Pericle Fazzini 1913-1987 イタリア）は多くの木
彫作品を残している。特に有名なのが、《詩人ウンガレッティ》（1936年 H.59cm）
（図 2-10） であり、日本の彫刻界にも大きな影響を与えた。日本国内の大き82
な展覧会としては 1990 年に世田谷美術館他国内４つの美術館でファッツィー
ニ展が開催された。ファッツィーニの作品は広く日本で受容され、パブリック
コレクションとして多くの作品が日本国内に設置されている。しかし国内で目
にする作品の多くがブロンズの作品であり、木彫作品は写真では紹介されてい
るものの、実物が国内で展示された例はごく少数である。現在、アッシジにフ
ァッツィーニ美術館が開館し、木彫作品の多くはここで実見することができる。
勅使河原純は 1990年の世田谷美術館でのファッツィーニ展図録の中で、
「彼は,始めから木という素材を自在に操ろうとはせず，木白身に語らせ
ようとする。すなわち，木目，ひび割れ，節，虫喰い穴，ささくれ立ち，傷
口を思わせる荒々しいノミ跡，そして原始的な異木どうしの接合，それと分
かる素朴な割れ目への接ぎ木，なめらかとは言い難い彩色，表面や内部の自
然劣化といった特質を少しも穏そうとはせず，かといってことさらに利用す
るでもなく,放置している。つまり素材自体の存在感と作者の控え目な手作
業が，相互の理に適っていなければ納得しなかったのである。」83
と造形的特徴を述べている。特に虫食い、ひび割れ、をも木の素材感としてと
らえて、「放置」に近い形で作品に活かしている。正確には「放置」というよ
りもある範囲で「許容」していると筆者は考える。それは造形的に許せる範囲
を超えていれば埋木をするし、別材を接ぎ合わせるということをしている。《詩
人ウンガレッティ》をローマの国立近代美術館で実見した際には無数に埋木が
されていた。しかしある程度割れ、ひび、埋木の隙間、虫食い穴も同時に存在
している。作品が完成し、ファッツィーニの手を離れた後に発生したものもあ
るかもしれないが、およそファッツィーニにとって、残っている虫食い穴など
は取るに足らないものであり、造形的に悪い影響は少なく、むしろスパイスの
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ように木彫表現に効いているものだったのではないであろうか。《ヴァレリア
像》（1933 年 H.58cm）（図 2-11） の顔面、腕、腹部の量感を著しく損なう84
割れなどは当然、埋木をしている。しかし、それ以外の割れ、ひび、腐れ、虫
食い穴は「許容」されて存在している。
ファッツィーニ美術館で実見した《少年とカモメ》（1940-1944 年 143.5cm）
（図 2-12） であるが、ブロンズの作品として日本では紹介されているが、そ85
の原型にあたる木彫作品である。もちろん、ブロンズ作品はこの木彫作品から
型をおこし、ブロンズに鋳造したものである。後ろから強く吹く風を受け、服
が膨らみ、頭髪も前に膨らみを持った瞬間をとらえた像である。同時に少年の
頭部の上には三羽のカモメが羽ばたき、一番上のカモメは魚を足で捕らえ、下
の二羽はそれを見ているかあるいは魚を狙っている瞬間の状況である。三羽の
カモメと前屈みの少年が斜め前方に連なるように構成され、強いムーブマンを
造り出している。瞬間をとらえた形態は不思議な量を構成している。軽やかな
フォルムは木彫のカーヴィングによるものというより、モデリングによりつく
り出されたフォルムあるいはそれを基にした石彫に近いといえる。素地を見な
ければ木彫であることすら気づかないかもしれない。単純に造りたい形態を自
由に追い求めて、木彫の制作工程からの制約からも解放された印象を受ける。
たまたま素材が木材であったというぐらいの素材への意識といえる。
素材はニレ材やケヤキ材のように導管がはっきりと環状に現れる環孔材であ
る。多くの表面は厚い彩色層で覆われているが、素地の部分もあり、その硬く
密な広葉樹環孔材の特徴的な木肌を覗かせている。主要部は一木であるが、体
の一部、そして頭部はつなぎ合わせた可能性は高いが厚い彩色層により確認す
ることはできない。しかし最上部の鳥の右羽には接合部を確認することができ
る。
フォルムが石彫にも近いとしたのは、形態の求め方にある。大まかに形態を
求め、その後ヤスリによりフォルムを確定させていく手法は大理石を用いたイ
タリアの石彫の手法に近いといえるからである。作品の表面は粗い鬼目のヤス
リを多用し、ノミによる刀痕はほぼ消されている。厚い彩色層はモデリングと
呼べるほど厚いものであった。場所により 1mm 前後に及ぶ箇所もある。そし
てその彩色層ごとヤスリでカーヴィングされている痕を左側頭部に見ることが
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できる。カーヴィングの痕は荒々しく、彩色を削り取ったり、剥落させた痕も
また荒々しい。残された彩色と素地とのコントラストも印象的で、彫刻家と素
材との格闘、時間の経過を肌で感じることができる
ヤスリで形態を求めていく手法とそこから生まれる形態の共通性を辻晉堂の
木彫に見ることができる.辻はテラコッタ、陶彫での抽象形態の仕事が有名で
あるが、40歳にいたる 1950年までは木彫制作による作品発表が中心であった。
また、その造形手法は伝統的な日本のものから出発していた。辻は平櫛田中
（1872-1979）が所属する日本美術院展に出品をしており、辻が 29 歳の時に制
作した《婦人像》（1939 H.128cm）（図 2-13） にはノミ痕はほとんど残され86
ていない。ほぼヤスリの痕で覆われており、ヤスリで形態を追い求めていった
ことが窺える。なお、辻の他の木彫作品はほとんど刀での仕上げが行われてい
る。辻の作品だけを比較しても刀だけで仕上げを行った作品とヤスリで形態を
求めていった《婦人像》では表面の問題だけでなく、明らかにその形態感に違
いを見て取ることができる。刀でできる面で囲まれた形態の強さはなく、その
代わりに平滑な面の張りがつくり出す充実感がある。
さて、ファッツィーニは家具職人の家に生まれ幼少より木彫りを行っていた
が、その時に使用した木材は、当然家具に使用する木材であるから、それ相当
の強度や粘りを持った堅い材であったであろうことは想像に難くない。ファッ
ツィーニの作品は木彫、塑造が中心であり、石彫の作例はほとんどない。さら
に勅使河原純は
「ファッツィーニが恐らく彫刻家を目指す以前から慣れ親しんでいたに相
違ない木工芸（術）は，終生彼を木彫に向かわせ，立体造形の最も奥深いと
ころで彼を支えていたことだろう。これは，我々日本人にはきわめて自然な
成り行きとして受け入れられるのであるが,あくまで石材が立体構造物の基
盤に据えられているイタリアにあっては，相当に特異な状況と言えるのかも
しれない。」87
と、日本であれば木彫で立体表現を行うことは、感覚的にごく自然なことであ
るのに対して、たとえ幼少の家庭環境で木材に囲まれた中で過ごしていたとし
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てもイタリアにあっては木材で立体表現を行うことは特異なこととされると述
べている。それほどまでに欧州の石材文化が強烈なものであるということを指
している。確かにファッツィーニは幼少のころより木材に親しみ、18 ～ 20 代
の若い頃に多くの木彫作品を手がけている。ファッツィーニの造形意識は木彫
とともに成長していったと推測できるが、見るもの聞くものの造形的成り立ち
はやはり石の文化に端を発するということは動かしがたい事実なのであろう。
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2.3 ジュリアーノ・ヴァンジの木彫表現
ジュリアーノ・ヴァンジは木彫だけでなく石彫、塑造によるブロンズを含む
さまざまな金属による表現、また伝統的素材にとらわれずに透明アクリル樹脂
なども使用する。そして場合によってはそれら素材を組み合わせ、象嵌して、
素材感の差異を利用した表現をも見せている。
《聞かないように》（2006 年 H.81.5cm） （図 2-14）や《立っている人物88
像》（2006 年 H.93cm）（図 2-15） はともに比重 0.75 以上と、かなり硬質な89
ツゲ材で彫られており、その造形手法はヴァンジ自身が石材によるものと酷似
している。大理石や花崗岩で彫られた作品のフォルムと硬質のツゲ材で彫られ
たフォルムはともに素材が持っている塊を活かした表現となっている。《立っ
ている人物像》は丸太のフォルムというよりも木材として切り分けられた材料
としての形を活かした形態である。肩から腕は切り落とされたように欠落して
いるのはそのためであり、石材とは違い、木材であるから肩から腕の量は接ぎ
合わせようと思えば、比較的容易に接ぎ合わせることができる。それよりもも
ともと材として持っていたであろうフォルムを重要視し、地山から連続する縦
長の材の「込められたフォルム」に凝縮された形態感の表現を試みている。も
とあった材のフォルムを強く連想させ、強い大きな塊感を出すことは作品から
逆説的に考えると、材という外形の器に「込められた」フォルムといえるので
はないであろうか。この手法は木彫の《ヌードのマリア・キアラ》（1973 年
H.148cm）（図 2-16） での大きく弓なりになった全体のフォルムや後に回し90
た腕の処理などにも見られるが、特筆すべきは、同様なことがヴァンジの石彫
の作品にも多く見られることである。材を木彫のように簡単に継ぎ接ぎするこ
とができない石彫から生まれてきた手法と考える方がより自然であるといえ
る。
ヴァンジにみられる「込められたフォルム」は橋本平八の形態観とも共通す
るものがある。一木や木材のフォルムを重要視しした平八は丸太の楕円柱のフ
ォルムを大切にした。また、芯を外した縦 2つ割り材でもその材のフォルムを
活かし制作を行っている。平八は《成女身》（1924 年 H.180cm）（図 2-17）91
でも芯材を伴った楕円柱の構造を採っている。、特に等身の像に於いてはあえ
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て木心を残して制作を行う場合が多い。しかしこの像は等身大の大きさであり
ながら、木心を外した芯去り材を使用している。丸太から木心を外した縦 2つ
割りであり、木目から材は針葉樹であることが分かる。縦 2つ割りの芯去り材
は横方向の断面が通常、蒲鉾形になる。平八はここに於いても更に楕円柱の構
造を用いている。首をやや右に向け全体では衣服を含めた楕円柱の構造に全て
を納めている。作品の前面はレリーフの技法で彫られている部分が多い。例え
ば衣服、手等は奥行きが圧縮されレリーフ的手法が採られている。帯に至って
は印刻で表現されている。これらは像全体の楕円柱構造をより強める効果をも
たらしている。部分の量を最小限に圧縮し、部分の構成のおもしろさよりも、
全体の構造性に重きをおいていることが分かる。洋の東西を問わず作家が大切
にした造形観に共通性を見いだすことは造形の普遍性を追求することともいえ
るのではないであろうか。
また、材の使用法と表現の関係で特筆すべきは、ヴァンジの《座る男》（1964
年 H.86cm）（図 2-18） である。この作品では材の繊維方向をあえて横に使用92
している点があげられる。木目が現れている顔の部分では顔が左右横方向に引
っ張られたような印象を見るものに与える。恐らくこれは偶然ではなく、意図
されたものである。その理由は左方向に引っ張られたような口、それぞれの頬
も横方向に引っ張られたようなフォルム、目も特に左側の目は焦点を合わせず
により左外側に引っ張られているかのようにつくられていることによる。これ
らは全て横方向への動きを意図している。さらに、繊維方向を横に持ってくる
と、木目から、横方向の強い力を感じざるを得ない仕掛けである。材の繊維を
横方向に設定し、そのことを利用して造形表現に活かしているといえる。
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図 2-1 アルトゥーロ・マルティーニ
《母性》1929 年 H.206cm
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図 2-4 アルトゥーロ・マルティニ
《母性》刃こぼれの痕 母の肩
図 2-2 アルトゥーロ・マルティニ 《母性》
背面 背板を嵌めたあと
図 2-3 アルトゥーロ・マルティニ
《母性》刃こぼれの痕
子どもの頭部
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第 3章 そのほかの欧州における木彫表現
3.1 スペインにおける木彫表現
3.1.1 《聖女》と《四天王像》
《聖女》(1125-1150年 H.133cm ）（図 3-1） は、現在のスペイン・カタル93
ーニャ地方に伝わる木彫像である。西洋ナシ材により、一木でつくられており、
当時は彩色が施されていた。服の皺、襞の表現は単調かつ形式的であるが、刻
みが薄く、何より一本の木である全体の量感が強いことが特筆される。この服
の皺などに用いられる手法は石彫でよく見られる造形処理である。腕や手も胴
体部と一体となり（図 3-2）強い一体感を造り上げている。パリにあるクリュ
ニュー中世美術館での実見調査では更に横からの構成（図 3-3）が特徴的であ
ることが分かった。木表を後ろにし、木心を外した木取りを行っている。木裏
を正面に設定しているために正中軸に寄った割れが発生していることも興味深
い。側面から鑑賞すると、背中から臀部にかけて樹皮に極めて近い部位が使わ
れていることが見て取れる。全体は緩く「く」の字をえがいており、前後の奥
行きは非常に薄い。薄い体幹であるが故に余計に強い全体の量感を求める工夫
がなされたのではないであろうか。体躯が薄いということは第 1章の定朝とリ
ーメンシュナイダーの頁でも述べたが、鑑賞における正面性とも関わることで
ある。そのことと、石材の扱いから出発した、一木の形態観と塊感を強める衣
服の皺の扱いが日本の四天王像との共通点として注目した。
法隆寺金堂の《四天王像》（7 世紀 持国天 133.3cm 増長天 134.9cm 広目
天 133.3cm 多聞天 134.3cm）について、2008 年からの法隆寺金堂内陣須弥壇
の修理に際して奈良国立博物館で「国宝法隆寺金堂展」が開催されたために、
筆者は照明も含め、側面・背面からの条件の良い実見を行うことができた。《広
目天》（図 3-4） では、背面で肩から背中にかけて木裏の木目を見ることがで94
きる。（図 3-5）木心を外し芯去りをして木表を前面にしている。彩色が四天
王像の 4体中一番鮮やかに残っており、その剥落のあとから木目もはっきりと
見ることができる。邪鬼が乗っている台座は全て木表が下になっている。つま
り上を向いているのは木裏である。これは台座という役目の性質上、材が反っ
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たときに台座が不安定にならないためと思われる。唯一、増長天の台座が芯に
近いところの柾目取りに近いが、それでも木裏が上にきている。増長天と持国
天は腰から下の衣服が人体と一体で表現されているのに対して、広目天と多聞
天は腰から下の衣服は体から少し浮き上がり、別材で差し込んだような表現に
なっている。また増長天と持国天は顔が似ており、共に杏仁形の目を持ってい
る。広目天と多聞天は共に光背に刻銘がなされている。
新海竹蔵（1897-1968）は四天王像の正面性について
「正面と側面とがしっかりして、斜に移る所が角張っている位で硬直な
素朴な感じがするが、エジプトの「正面向」の法則と同じです。これは彫
刻技法が北魏から移入されて間もない姿を示すもので北魏の石彫磨崖佛の
影響を見ることが出来、背面の垂直なのは、磨崖佛が背面が無い事から出
ているものです。」95
と、エジプトや北魏磨崖佛の石彫特有の正面性との関係について述べている。
新海がいうように、四天王像は確かに正面性が強い。しかし、持国天は正面性
は強いものの体幹部の量は後方にしっかりと回り込んでいる。全体の構成も前
後に緩やかに S字を描いて構築されており、どの方向から鑑賞しても美しい。
腕を後ろに引いてできる肩の有機的な形も美しく、また正面から鑑賞したとき
にそのフォルムが像全体に奥行きを感じさせることに役立っている。
4 体とも四天王の体は衣服を伴いながら、中身である人体の複雑な構造につ
いては単純化、抽象化している。しかしながら衣服の襞は様式化しながらも克
明な再現性をも併せ持っている。そしてその上に天衣や金銅製の飾りがつく。
また、新海は四天王像の衣服の皺についても
「衣文の皺も極めて淺く線彫の様にくり返しているあたりは、石彫の技
をそのまゝ木に寫した幼稚な技術の名残であります。然しこれらを未熟な
寫實力の不足とのみ決めて了うわけにはいきません。色々な彫刻の法則上
の大切な問題を含んでいるのであります。腹面も背面も殆ど垂直なので一
本の木という素材感をおもえることと、衣紋や装飾の刻みが淺いために全
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體の塊を強めていること、光背も平板なので像が對照的に一層量感を示し
ていること、等々。」96
と北魏の石彫におけるフォルムのとらえ方からの影響があるといっている。し
かもそれは単なる写実力の不足ではなく、衣紋や装飾の刻みを薄く押さえるこ
とにより全体の量感を強めていると述べている。このことは石彫が主流の欧州
において展開された木彫においても共通する事柄であると考えられる。
スペイン・カタルーニャ地方に伝わる木彫像の《聖女》と法隆寺金堂の《四
天王像》は服の皺、襞の表現は単調かつ形式的であるが、刻みが薄く、何より
一本の木である全体の量感が強いこと、この服の皺などに用いられる手法は石
彫でよく見られる造形処理であることに共通性を見ることができる。
3.1.2 グレゴリオ・フェルナンデスの木彫表現
グレゴリオ・フェルナンデスはスペインの宗教彫刻において非常にリアルな
表現が特徴的な彫刻家である。端的にリアリズムを追求していることで知られ
る。
マドリッド近郊にあるバリャドリードのサン・グレゴリオ美術館（国立彫刻
美術館）において実見した《横たわるキリスト》（1625-30年 D.73cm）（図 3-6）97
では敷かれた布の上に、磔刑後のキリスト像が横たわっている。キリストの両
目は半開きになっているものの、生気はない。徹底したリアリズムで制作され
ており、彩色はもちろんのこと、傷口の表現では血糊、質感の表現のために水
晶、象牙、動物の角、コルクが部分的に象眼されている。（図 3-7）
その他、実見調査から分かったこととして、彩色の薄い部分から素地の状況
を見ることができた。その素地の木目の状況から目幅の詰まった針葉樹を使用
していることが分かった。欧州の宗教偶像において主要部分に針葉樹を使用し
ている事例は非常に珍しいといえる。ティルマン・リーメンシュナイダーによ
るクレクリンゲンのヘルゴット教会における祭壇など、ドイツの祭壇彫刻群に
おいては人物ではなく、祭壇の構造材として針葉樹が使用されている事例はみ
ることはできるが、人物表現にはリンデンホルツ（菩提樹）やアイヒェと呼ば
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れるオーク材が用いられる場合がほとんどである。そして、この 2材は共に広
葉樹である。作品の主要部分に針葉樹が使用されているのは、非常にデリケー
トな表現に軟らかい材である針葉樹が適していたのではないか、また、当時の
スペインでは巨木からの一木での制作ではなく、板材を組み合わせて接着し、
当初より内部に中空の空間を設定して作品を構成する手法が主要な制作方法の
一つであったことによるところもあると類推できる。それは、日本の平安時代
に定朝により完成された寄せ木造りが針葉樹であるヒノキ材で制作されたこと
からも、納得がいくものである。それは十分な乾燥後に変形・狂いが少なく、
接合面における厳密な精度にも耐えうる素材である。
リーメンシュナイダーの宗教彫刻にも繊細でリアルな表現は見られるが、生
のリアルさではなく、洗練され、秩序だっている。リーメンシュナイダー没後 45
年後に生まれたフェルナンデスのリアリズムはあまりに生々しく端的な表現で
ある。そこにキリストそのものを出現させようと意図したとさえ想像させる。
軟質な材とリアリズムとの関係は今後、もう少し明らかにしていきたい。
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3.2 ワクラウ・シマノフスキーの木彫表現
ワクラウ・シマノフスキー（Waclaw Szymanowski 1859-1930 ポーランド）
は日本では全くといっていいほど紹介されていない。ポーランド生まれである
が、そのほとんどをカナダで過ごしているエスター・ワートハイマー（Esther
Wertheimer 1933- ポーランド）やポーランド出身で、フランスやイタリアで活
動しているイゴール・ミトライ（Igor Mitoraj 1944年- ポーランド）など、そ
の拠点をポーランド以外に置いている彫刻家は日本でもある程度紹介されてい
るものの、シマノフスキーに限らず、発表の場所を自国においている中欧の彫
刻家はあまり日本に紹介されないのが現実である。それでも最も日本で紹介さ
れているのは織物などで立体を制作するマグダレーナ・アバカノビッチ
（Magdalena Abakanowicz 1930- ポーランド)といえる。
シマノフスキーは塑造によるブロンズや石彫によるモニュメントを多く制作
した。特に有名なのはワルシャワにある作曲家のフレデリック･ショパンのモ
ニュメントである。シマノフスキーの木彫作品をワルシャワ国立博物館におい
て実見した。≪波≫（1903 年以前）（図 3-8） という題名の作品であり、大98
きな幹の一木を斜め横に配置している。芯を伴った大きな材であるため、大き
な割れなどは部分的に埋木がされているが、基本的にほぼ全ての部分を一木よ
り彫り出している。比較的軟らかい材を切れ味のよい刀を用いて切削している
ことがノミ痕から推測される。大きな波の形状と人体が一体となって全体のフ
ォルムを形成している。大部分が大小のノミなど刀で仕上げられている。一部
にヤスリで削ったような痕があるが、造形上のものではなく、制作後に何らか
の事情で擦れてしまった痕のように見受けられる。基本的には軟らかい材を刀
で最後まで制作し、その痕跡が完成作品にテクスチャーとして色濃く残ってい
る特徴的な作品といえる。（図 3-9）硬質ではない材と特定した理由のひとつ
として作品表面にノミの打撃痕 がほとんど見られないことがあげられる。堅99
い木であれば、木槌や金槌でノミを打撃した際にできる特有の打撃痕が必ずと
いっていいほど、作品表面に現れてくる。その後ヤスリなどを使用しなければ、
残るはずの打撃痕がないのである。軟質、中庸な材であれば、打撃による粗彫
りの後、仕上げに向けて打撃ではなく、刃物自体を押し込んで切削し表面の仕
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上げを行うことが多い。日本の木彫も打撃のみで作品を仕上げる場合もあるが、
多くは伝統的にこの仕上げの方法をとる場合が多い。この仕上げの仕方をシマ
ノフスキーの木彫に見ることができる。（図 3-10）
全体に茶色の着色がされているが木の素材感を損なうことなく、ノミ痕もは
っきりと制作上の痕跡として確認することができる。
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3.3 オシップ・ザッキンの木彫表現
オシップ・ザッキンは日本の美術団体と関係が深いこともあり、紹介される
機会も多く、長年に渡り日本と馴染みが深い彫刻家といえる。しかし、非常に
多くの木彫作品を制作しているにも関わらず、日本に紹介されているのはブロ
ンズの作品がほとんどである。木彫で 3m を超える大作や精力的な木彫作品が
数多く制作されているにもかかわらず紹介の機会が少ない。特に硬質なニレ材
による大作や、非常に堅く比重が 1を超えるコクタン材による磨き込まれた滑
らかな表面を持つ密度を持った造形に形態の抽象化への道筋を見ることができ
る。
パリ市美術館で実見した《オルフェ》 （1930 年 H.295cm）（図 3-11） は100
高さが 3m 近い大きな像である。竪琴を持っているので、父アポロンから竪琴
をもらった、ギリシャ神話のオルフェウスがモチーフと推測できる。オルフェ
ウスの題材はザッキンと同じフランスの作家ジャン=バティスト・カミーユ・
コロー（Jean-Baptiste Camille Corot, 1796-1875 フランス）やギュスターヴ・
モロー（Gustave Moreau 1826-1898 フランス)が絵画で表現している。
広葉樹の環孔材であるニレ材を用いた一木の像である。地山には原木である
丸太の幹がそのまま残されている。前後に弓なりになった全体のフォルムは原
木の形態が活かされていることは「原木に収まった」一木ならではの形態感と
いえる。顔は内側に大きく凹面に彫られた表面にレリーフ状に彫られている。
部分的には印刻で表現されていて、ヴォリュームとしての量感の仕事ではない。
むしろ虚空間ともいえる凹面による表現が顔面以外にも前腕や右足に見られ
る。
ブリュッセル近代美術館で実見した《ディーアーナ》（1937年 H.330cm）（図
3-12） は高さが 3m を超える巨像である。左手に弓を持っているので、ロー101
マ神話に登場する、狩の女神ディーアーナがモチィーフであると推測できる。
ブリュッセル近代美術館で実見した際は右手には何も持っていなかったが、レ
ゾネの図版では右手に矢を持っている。弓と矢はどちらも本体木彫とは別素材
の金属で造られている。狩りのためか、猟犬らしき動物が足元に配置されてい
る。この猟犬とディーアーナの右腕はディーアーナの外周にそって巻き付き、
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張り付くように彫られている。いわばレリーフを巻き付けたように表現されて
いる。この「巻き付けられたレリーフ状の表現」は一木で彫られたもともとの
丸太材の幹の形状である。丸太木材の形状を活かした構成といえる。前掲の《オ
ルフェ》でも同様の表現方法をとっており、円周に沿ってデッサンをし、中心
に向かって彫り進めていったと推測することができる。
リバプールのテート・リバプールで実見した《ヴィーナス》（1922-4 年
H.191.8cm）（図 3-13） は女性の立像で正面からは幅があるが奥行きは大き102
くはない。木肌の様子から広葉樹の環孔材であることがわかる。そのため木目
が非常にはっきりと現れている。ケヤキ材、ニレ材に似ている木目であるが、
表面にヤスリがかけられ、段階を追って滑らかに研かれているため、より一層
強く木目が顕在化している。一木でつくられており、全体の形状は、断面が楕
円である楕円柱の形態をしている。手は入念に彫られており、後頭部と絡ませ
るように曲げた左腕と頭は一体となり体幹部と連続した量の流れを形成してい
る。足は奥行きが短縮され、アフリカ彫刻の影響が顕著に表れている。髪は模
様のように彫り込まれている。脚、体幹部、左腕を含めた頭部はそれぞれの量
塊毎に量の単純化と変形を行いつつ全体の大きな構造体を形成している。全体
の構成は勿論一木から彫り出されたものであるため、前後に S 字を緩やかに
えがく構造にも樹木が本来持っている幹の形体感を感じることができる。
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3.4 ヘンリー・ムーアの木彫表現
ヘンリー・ムーアは自然界の様々なモチーフよりインスピレーションを受
け、そこからうまれるフォルムをもとに制作を行い、それを原型としたブロン
ズ作品が広く知られている。特に日本を含め世界各地でムーアのブロンズによ
る屋外彫刻を目にすることができる。ムーアはブロンズ作品にとどまらず、木
彫作品も多く手がけている。しかし、日本でブロンズの作品を実見する機会は
多くあるが、木彫作品を日本で実際に目にする機会は少ないといえる。ツゲ材
やニレ材など硬質な材を使い彫り、削り、磨き、木彫ならではのテクスチャー
を活かした、さまざまな表現を行っている。
2009 年にロンドン近郊のペリー・グリーンにあるヘンリー・ムーア財団に
おいて、財団で収蔵しているヘンリー・ムーアの木彫作品について実見調査を
行った。
図書・資料棟には膨大な蔵書、カタログ、掲載雑誌・新聞、書簡、その他あ
りとあらゆるヘンリー・ムーアの関係資料が多くは閉架式で収蔵されている。
敷地内には多くの野外展示とテーマごとの展示棟があり、ヘンリー・ムーアの
当時のアトリエを再現した棟、住居を再現した棟、羊をデッサンするための小
屋、作品収蔵の棟、作品の修復を行う棟、教育的な活動の為の棟等がある。
ヘンリー・ムーア財団で実見した《動物の頭部》（1921年 10.5cm）（図 3-14）
はムーア 23才の時のごく初期の作品である。1921年はロンドンの王立美術103
学校に奨学金を得て学び始めた年である。手のひらにすっぽりと収まる大きさ
の、彫刻としては非常に小さな作品である。ツゲ材でつくられており細かく研
き上げられている。ツゲ材は巨木にはならないが極細密な表現にも対応できる
非常に硬質な材である。日本では手彫りの印鑑の素材として、また、塑造へら
としても馴染みが深い。比重は 0.75 最近の西欧での使用例として前掲したジ
ュリアーノ・ヴァンジの《聞かないように》（2006 年 H.81.5cm）《立っている
人物像》（2006年 H.93cm）で見ることができる。
同様に《カーヴィング》（1935 年 H.96.5cm）（図 3-15） はウォールナット104
材で彫られており、ノミ痕が僅かに残されているが、その他の部分はヤスリが
かけられ、研き上げられている。オーク材の別材である台座に固定されている。
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木心を中心に残した一木から彫られているため木口方向から見ると細かい割れ
が発生しているが、木心を残した一木のウォールナット材にしては割れは少な
いといえる。《家族》（1935年 H.101cm）（図 3-16） はニレ材による木彫で、105
２つ割りの芯去り材を使用し後方に木心を持っていき前面に木表を出してい
る。また、台座は別材を合わせている。上方に向けて２つの塊が伸びている。
曲面と稜線に囲まれたフォルムで最終的に全てヤスリで形が削り出されてい
る。
《立っている少女》（1952年 H.152.4cm）（図 3-17） は同じくニレ材でつ106
くられている。前出の《家族》から 17 年後の作品である。ムーアは高く薄い
板状のニレ材から彫り出している。地山の部分も含めてみると元の材は太く見
えるが、地山部分の一部分は別材が接ぎ合わされている。ムーアは
「この少女の像は背が高く薄い板状のニレ材のピースから彫り出されてい
る。材の薄さから主題の着想を得ている。木を彫っているうちに、私はこの
像の背面には臀部として追加の木材が必要であることを見いだした。」107
と述べている。ムーアが制作するにあたり、まず、長く薄い板状のニレ材があ
り、そこからムーアは体躯が薄く背の高い少女像をつくることになった。おそ
らく板状の材は製材された板材ではなく、他の作品がニレ材でつくられたとき
に出た端材の一部であると推測される、その理由は後から追加で接ぎ合わされ
た臀部の材の接合面がフラットな面ではなく曲面であることからである。製材
された材であれば当然、不足して追加・接合された部分は平面であるのが自然
である。曲面で接合することは技術的にも格段に難しくなってしまう。はじめ
から曲面で「残された材」ではないかと推測される。「残された材」というの
は、丸太から必要な部分を粗取りする際、切り落とされた不要部分である。そ
の時は不要部分でも、将来的に、材としては小型、中型の作品を制作する際に
は可能性を秘めた材料である。また、主要部に矧ぎ合わせる際にも有用である。
そのため、切り取られた材はすぐには廃棄されず、アトリエに一定期間保管さ
れることがあると推測される。端材の一部であるとするもう一つの理由は材の
木目から、かなり辺材に近いところの部位であり、多くのニレの巨木を彫刻し
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たムーアのアトリエにこのような材が転がっているのは当然の状況である。そ
の薄く長い材から少女のフォルムを彫り出した訳である。注目すべきはムーア
が丸太のニレ材からでなく、または芯去りされた半円柱の材からでもなく、薄
く長い材からその元々のフォルムを最大限に利用してその中に封じ込められた
フォルムを導き出している点である。そして最小限どうしても必要な臀部の部
分だけを接ぎ合わせている。これが制作を通して、素材と作者の駆け引きの後、
導き出された「落としどころ」ではないであろうか。全てを自由に寄せ木して
いくのではなく、その素材、形体にカーヴィングで形を見いだしていく上で最
大限に元の形体を生かし、造形作業を展開していく１つの方法といえる。それ
は素材の形体に秘められている造形要素を拾い上げていくことと、作家の造形
性の展開の絶妙なバランスの上に成り立っているといえる。
ムーアは
「若々しい少女の表現には満足しているが、彫刻は完成しておらず、展覧
会に出品することもない。」108
とも述べている。ムーアの木彫は一部にノミ痕が残っているものもあるが、ノ
ミでの制作の後、多くの場合その全体あるいは一部にヤスリを使用して形を詰
め、質感の変化を出している。しかし《立っている少女》は刀だけの仕事であ
る。ヤスリの仕事がされていないことだけが「未完成」の理由であるとはムー
アはいっていない。ヤスリ以前のノミを使用した制作で明らかにしなければな
らない要素があったのではないであろうか。
彫刻家が造り出す素材のテクスチャーにはその彫刻家が使用する道具が大き
く関係している。どのような道具を使用して彫刻がつくり上げられたのか、道
具の痕跡がそのまま彫刻のテクスチャーとなり残る場合もあるといえる。今回
は、ヘンリー・ムーアが実際に使用した道具についても調査することができた。
（図 3-18）また、財団で発行している冊子“An Introduction to Henry Moore”
ではヘンリー・ムーアの使用した木彫用道具として以下のものを挙げている。
109
two-man saw（２人挽き鋸）
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hand pickaxe （ピックアックスを直訳するとツルハシであるが、木彫用とい
うことを鑑みると手斧やチョウナと考えるのが妥当である。）
mallet（木槌）
gouge（ガウジは丸ノミ）
chisels（チゼル、チゾルはノミ、鏨を指す。日本でチゼルというと一般的に
は鏨あるいは振動ハンマードリルや衝撃ではつり作業に使用する工
具を指す場合が多い。また大型建設用ではつり作業を行う重機自体
を指す場合すらある。）
rasps （ラスプは粗やすり）
surforms（刃に多くの穴のあいた木材加工道具）
sandpaper（サンドペーパー）
lampblack and wax （ランプブラックとワックスであるがランプブラックは
青みがかった黒色の極めて純度の高い炭素であり、日本では松煙墨
がこれと同様な使用法をとる場合がある。）
日本で木彫に使用する小型の刃物、いわゆる「小造り」「仕上げ」の行程で
使用する細かな造形のための道具、また、刀による仕上げを行うための小型の
刃物に相当するものもなく、大型の道具、大きな道具痕が残る道具が多数存在
した。大きなノミ痕も最終的に作品に残ってくる場合もあるが、目の粗いヤス
リ、さらに磨き込むためのサンドペーパーなど、いろいろなテクスチャーを持
つムーアの作品から相当する道具といえる。
参考として図版（図 3-19）において、一般的に欧州で流通している木彫ノ
ミを示すこととする。イタリアで購入したものであるが、フランスなど他の欧
州の国でも入手可能である。鍛造部分のみ欧州で入手したため、柄や冠などは
日本製である。
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3.5 バーバラ・ヘップワースの木彫表現
バーバラ・ヘップワース（Barbara Hepworth 1903-1975 イギリス）はムー
アとともにイギリスの抽象彫刻を牽引した作家として有名であるが、抽象化す
る作品群やその世界観・宇宙観に焦点が集まり、作品を構成する素材に目がい
くことが少なかったのではないであろうか。
リバプールのテート・リバプールで実見した《Corinthos》（1954-1955 年
H.104.1cm）は彫られた材の木口経、奥行きともに 1m 以上ある大きな作品で
あり、実際に作品と対峙すると感覚的に大きさと質量が強い存在感と共に迫っ
てくる。作品から受ける印象が図版と実際の作品とでこれほどまで乖離する作
品は珍しいといえる。作品の持っている圧倒的な材質感を画像にはなかなか表
し難いということである。特に物理的な大きさだけでなく、木口径が 1m 以上
あるということに、樹木が辿った年月を感覚的に想像せざるを得ない。それを
長い丸太ではなく、短く太い丸太で、径と奥行きを拮抗させて塊を提示してい
る。大きな塊の外側は丹念に研き込まれ平滑な面で囲まれている。平滑な面が
緩やかにぶつかり、稜線がうっすらと現れている。茶に彩色されているが、非
常に硬質なブビンガ材等にもある、細かく波をうった「ちぢれ」を木肌にみる
ことができる。実際の使用材はグアレア材で戦前は日本にも輸入されていた。
センダン科の材でピンクマホガニと呼ばれる場合もある。硬質で比重は 0.64
～ 0.71である。
作品の内部にはいわゆる虚空間と呼ぶことができる３つの繋がった空間が彫
り込まれており、外側のフォルムと内部のフォルムを区分けするように内部の
空間には白い彩色がされている。その表面はヤスリがかけられた平滑な外側の
処理とは異なりノミ痕が残されている。しかし荒々しいノミ痕ではなく非常に
丁寧に仕上げられている。ヤスリで仕上げる前段階としてのノミ痕ではなく、
明らかにノミ痕を見せる仕上げを意識した処理である。外側のフォルムと内部
のフォルムで手法を使い分け、異なるテクスチャーで内部と外部で意図的なコ
ントラストを形成している。ノミ痕に白い彩色がされているが、浅丸ノミによ
る凸面の連続でできた峰の部分の彩色は意図的に剝がされ、ノミ痕が顕在化さ
れている。外側はノミ痕をヤスリで消し去り、内側はあえてノミ痕を残し、し
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かもノミ痕がはっきりと目立つような処理まで施している。これらどちらも硬
質なグアレア材ならではの処理といえる。石材をヤスリで削るがごとく、硬質
な木材とヤスリを使用した滑らかな仕上げは非常に相性が良い。一方で堅い材
において、浅丸ノミのつくり出す硬質なテクスチャーもこれまた魅力的である。
特にエッジの部分は彩色を剥がす処理をしているので、これを軟質な材で行う
と削れたエッジが鈍くしまりのない印象を与えてしまう。内側、外側ともに硬
質な木材ならではの処理がされているといえる。
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3.6 まとめ
スペイン・カタルーニャ地方に伝わる木彫像の《聖女》と法隆寺金堂の《四
天王像》は服の皺、襞の表現は単調かつ形式的であるが、刻みが薄く、何より
一本の木である全体の量感が強いこと、この服の皺などに用いられる手法は石
彫でよく見られる造形処理であることに共通性を見ることができた。
グレゴリオ・フェルナンデスには徹底したリアリズムと主要部分に針葉樹を
使用している欧州では非常に珍しい事例を見ることができた。
ワクラウ・シマノフスキーでは日本の木彫でよく見られる、ノミの打撃痕が
ない、仕上げとして刃物を押し込んで切削する手法を見ることができた。
オシップ・ザッキンの木彫表現においては原木の形態を活かし「原木に収ま
った」一木ならではの形態感を見せ、樹皮面にレリーフを巻き付けたように表
現されており、「像を周回する視点でのとらえ」を見ることができた。
ヘンリー・ムーアの木彫表現には素材が材として持っている形態を最大限に
利用してその中に封じ込められたフォルムを導き出しているといえる。
バーバラ・ヘップワースの木彫では堅い材ならではの滑らかな表面の処理や
ノミ痕を見せる仕上げを意識した処理が行われていた。
欧州の木彫ではオーク材を多く使用した中世の宗教彫刻から、ムーアのニレ
材、ヘップワースのグアレア材など、比較的硬質の木材が多く使用されている
が、中には軟質な材や針葉樹材の使用も例外的に見ることができた。スペイン
・カタルーニャ地方の《聖女》と法隆寺金堂の《四天王像》には石彫表現から
派生したと見られる衣服の表現に共通性を見ることができた。さらにザッキン
の「原木に収まった」一木ならではの形態感やムーアの「封じ込められたフォ
ルム」は前掲のヴァンジ同様に橋本平八の形態観と共通するものがあるといえ
る。これらのことを踏まえ、4 章において欧州と日本の木彫を比較し、造形上
の特徴とその要因について考察し、5 章において木彫表現の可能性について詳
しく論じる。
- 130 -
図 3-1《聖女》
カタルーニャ地方
12 世紀 H.133cm
図 3-2《聖女》カタルーニャ地方 12 世紀
H.133cm 部分 胴体部と一体となる手
図 3-3《聖女》
カタルーニャ地方
12 世紀 H.133cm
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図 3-6 グレゴリオ・フェルナンデス《横たわるキリスト》1625-30 年 D.73cm
図 3-7 グレゴリオ・フェルナンデス《横たわるキリスト》部分
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図 3-8 ワクラウ・シマノフスキー≪波≫ 1903 年以前
図 3-9 ワクラウ・シマノフスキー≪波≫部分
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図 3-10 ワクラウ・シマノフスキー≪波≫部分
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図 3-19 欧州の木彫ノミ（柄、冠などは日本製）
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第 4章 欧州と日本の木彫の比較－造形上の特徴とその要因－
4.1 日本の木彫における制作過程と面で囲む形態観による表現と
の関係
古くから日本の木彫の制作工程には、木取り、こなし、粗彫り、小造り、仕
上げ、という工程がある。「木取り」とは丸太材などから、つくろうとする形
態がすっぽりと、それも内部にぴったりと入るであろう直方体を切り出すこと
である。像全体がすっぽりと入る直方体の場合もあれば、頭部や体幹部、腕な
どの各部位がそれぞれの向きに合わせて収まる直方体を設定する場合もある。
「木取り」の工程の後に「こなし」の工程を行う。「こなし」とは木取りを
行った後にデッサンなどを手がかりに大きな面で大きく余分な量を取り去るこ
とである。 木取りと同様に材に余裕を持たせずに余分な量を切り落として110
いく。ノコギリなどを使用するため、面により形が規定されていく。広義では
「こなし」の意味は物を取り扱うこと、処理することである。そこから木彫で
は「形態を求めるために不必要な量を取り去ること」そして造形的には最低限
「大きな面の処理として量を取り去ること」ということができる。木取りでは
造るべき形態が木取りした直方体の内部に、直方体の全ての面に対して内接し
ていることが重要である。こなしにおいても、こなしでできる大きな面に造る
べき形態のどこかが内接しているということが同様に重要といえる。日本の木
彫はこの過程をことさら厳密に行ってきた。そしてこの過程こそが軟質な木材
に厳密な面の設定としっかりとした力強いフォルムを与えてきたといえる。造
るべき形態が木取りやこなしで各面に対して内接せずに少し余裕をもってその
面が設定された場合、出来上がる形態は少しずつ、一層あるいは、二層余分な
皮を被った形態となってしまう。取り去るべき量は木取り、こなしの段階で大
きな面により、余裕を持たせず、ギリギリまで取り去らなければならない。
この厳密さが日本の木彫の難しさであると同時におもしろさでもある。日
本の木彫の場合、この厳格に得られた面によって得られるのは内接する数点
のみである。しかし、最終的には無数の点を求め作品として仕上げていかな
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くてはならない。そのため作品は作者が全ての工程を通してその都度求めて
いった点の集合体ということもできる。そのようにしてできた面の集合体で
ある木彫作品はその制作方法により、軟質な材特有の形態観を表すこととな
る。一つひとつこれこそという彫刻家の意志を持った面の集合体である作品
は軟質な材であるにも関わらず硬質なしっかりとした造形と「よさ」を生み
出しているといえる。そしてこの「木取り」や「こなし」でできた大きな面
は作品が完成しても要所において残り、強い面での構成となる。そして作者
に面で囲む形態観を強く持たせることとなる。また、工程の初期段階である
「木取り」や「こなし」で強く設定した面はそもそも面に対して垂直に向か
う視点に由来している。この場合の視点は木取りであれば、正面、側面、背
面、上面などからの視点であり、こなしであれば、さらに視点が増えるが、
重要となる視点は限られる。限られた視点に対応した限られた面が、面で囲
まれた強い構成を生む。
4.2 求心的な形態観による表現と石彫での形態追求方法との関係
本稿では、「求心的な形態観による表現」とは、「無数の視点から表現する
量の中心へ向かって、形態を表現すること」とする。欧州では石材を用いた彫
刻が盛んであり、木彫での表現であっても石彫での制作手法の影響があり、形
態観においても硬質な石材を用いたときの形態追求の方法論が形態観にも影響
しているといえる。特に同じ木材でも軟質な材よりも硬質な材を使用している
場合に顕著である。
欧州において、彫刻制作の材料は石材が中心であった。もちろん塑造による
テラコッタやブロンズの彫刻も制作されてきた。そして木材による彫刻も制作
されてきたが、木材を材料として彫刻を制作する際にも彫刻家の意識に石材を
用いた彫刻制作の影響があったと類推することができた。 （図 2-12）（図 3-1）111
木材の中でも堅い材が選ばれることが多いのもその影響の一つである。石彫に
おいて、原石である石材から余分な量を落とし、形態を求める場合、求める形
態より全体的に余裕を持って余分な量を取り除いていく。また、石彫ノミは打
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撃により石材の組織を破壊して彫り進めるのが基本である。ダイヤモンドカッ
ターによる切削は近年のことであり、木彫制作における切断ではなく、石彫制
作の根本は「割り」や「はつり」など組織の破壊を伴うものである。特に石彫
ノミによる加工ではノミ先端にできるつぶれによるノミ痕ができてしまう。最
終的に作品として均一な研磨面を見せるためにはノミ痕からさらに数ミリメー
トル深く砥石やヤスリにより作品を削り込まなければならない。そこでできる
形態が最終形態であるので、ノミの仕事では全体的にその分の余裕を持って、
完成作品より全体的に一皮多い形態を目指す必要がある。その後ヤスリにより
中心に向かい、求心的に形態を絞っていく。形態追求とともに全体的に量が絞
られていく。全ての工程において、量の中心に向かって形態を求めていく必要
がある。そのため量の中心に向かって形態を確定させていく手法がとられる。
制作過程においては、求める形態から等距離に彫り、取り去るべき量である。
一定の余分な厚みを残しつつ制作が進められるといえる。このような石彫の工
程においては必然的にフォルムは求心的になっていき求心的な形態観の表現と
なる。
無数の視点から、均一に量の中心へ向かって、形態を表現すると、フォルム
は内から外へ向かって、張り詰めたものとなる。
4.3 まとめ
欧州と日本の木彫について概観すると、その形態を求める意識に違いを見る
ことができた。それは木彫制作者の観点から、強く感じることであるといえる。
まず、欧州と日本の造形上の特徴として、欧州では多くの「求心的な形態
感による表現」をしているのに対して、日本では「面で囲む形態感による表現」
をしている。
表 4-1 欧州と日本の木彫における形態の表現（求め方）
求心的な形態感 制作途中にあえてカーヴィングするべき量の余裕を残す
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による表現 素材の硬軟が表現しやすい
特に堅い材は有効
軟らかい材は弱くなりがち
面で囲む形態感 厳密な面の設定
による表現 大まかな「こなし」で量の余裕を残さない
軟らかい材にもしっかりとした強い形態を与えられる
堅い材ではあまり見られない。
（表 4-1）において「求心的な形態感による表現」と「面で囲む形態感による
表現」それぞれの特徴をまとめた。
「求心的な形態感による表現」が木彫においても表れる要因として、前掲し
た石彫の影響の他に、使用材の硬軟が形態を導き出していく手法に影響を与え
ていることがあげられる。欧州ではナラ材やカシ材からなるオーク材、環孔材
のニレ材、などの硬質な材が多数使用されていた。さらに硬質なツゲ材も使用
され、比重が 1に近いアフリカ産の材や比重が１を超えるコクタン材も使用さ
れている。中庸なウォールナット材や比較的硬質なチーク材も見られ、概ね硬
質な広葉樹材が使用されている。
中世ドイツでリーメンシュナイダーによる、軟質な西洋シナノキ材の使用な
どがあったのは珍しいといえるが、同じ欧州であっても、選択した材が軟質だ
と日本の定朝と表現方法に共通点が多く見られたことなどからも、材の堅さが
表現方法に与える影響が大きいといえる。
比重の大きい堅い材は制作時の抵抗感が強い。石の文化である欧州において、
堅い材の扱いが石材の形態追求の方法と近いことに不思議は無いといえる。そ
れが素材に対して「求心的な形態の表現」をしている要因のひとつであるとい
える。実見調査をした多くの作品からも求心的な形態の表現を見て取ることが
できた。一方、日本ではヒノキ材、カヤ材、アカマツ材などの軟質な針葉樹材
や、クス材やカツラ材といった中庸であるがやや軟質な広葉樹材が中心に使用
されている。欧州の中世スペインで一部、針葉樹材の使用が見られたり、作品
本体ではなく、台座や祭壇の構造材に一部針葉樹材の使用を見ることができた
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が、作品本体にはほぼ広葉樹材が使用されていることと比較すると、日本での
針葉樹材の使用は特徴的といえる。また同時に、軟らかい針葉樹材の使用には
高度に発達した刃物が必要とされる。日本では気候的にも軟質な良材を産出
することもあり、軟質、あるいは中庸でも比較的軟質な材を用いて独自の形
態追求を行ってきた。それは面で囲む形態の表現である。日本での面で囲む
形態の表現にはその制作過程が深く関係していることは前掲した通りである。
日本には古くから木彫において軟らかい木を使い、軟らかいが故にしっかり
とした形態を求める方法が存在していた。
日本の形態の求め方と比較して概して欧州での形態の求め方として、大ま
かに量を切り出し、形態を求める際に、あえて「少し余裕を持つ」といえる。
逆にいうと、求心的な形態の表現では全体的に求心的に形態を詰めていくので、
必然的に少しの量の余裕が必要となってくる。
日本の木彫では、最終的に求める深さ、カーヴィングで到達すべき点につい
て、一気に目指すことが特徴的である。点の集合が面であり、面の集合が量と
なる。時に凸凹をも圧縮、単純化した面での表現になることもある。高村光太
郎（1883-1956）の《柘榴》1924年 H.6cm（図 4-1） や《桃》1927年 H.8.8cm112
（図 4-2） は単なる大きな面で構成された作品というわけではなく、大きな113
面に細かな凹凸をも含めた表現となっている。このことはノコギリや刃物を使
い、点を一気に求めるシビアさが緊張感を生むといえる。
全体の量の構成は「木取り」、「こなし」の段階でほぼ決まるといえる。当
初の予定通りに制作を進めていくには便利といえる。また、当初のイメージ通
りに制作が進むことが良しとされていた。院展、S.A.S.（彫刻家集団）、国画
会で活躍した新海は
「木彫とはどういうものか」 という見出しで114
「塑造は心棒から外側へと仕事の進むものですし、木彫は一定の木材をとり
あげて、外から内へとつくっていく、技法の上からもよほど工藝的に、最後
の表情をつよく頭に入れて、仕事の途中で逸脱しない努力が必要です。そし
て木彫はなおしのきかないものですから、これはくれぐれも注意してくださ
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い。（中略）木彫は最後の表現に到る迄の途中は不規則な木塊の状態が長く
つづくわけですから、表現したい内容を最後までつよく頭に入れて、仕事を
進めることが必要です。」115
と制作の途中で逸脱することなく、制作途中の木の量塊に惑わされずに制作す
ることが重要であると述べている。また、この方法では全体の構成を初期段階
で決めたならならば、制作途中で構成がぶれにくいという利点もある。塑造で
は修正が容易であるがために、常に全体の構成を意識していなければならない
のに対して、木彫の場合は構成の各ポイントが物理的に規定されているため、
比較的、構成はずれにくいといえる。しかし、一方では制作途中での自由度は
低く、変更を余儀なくされた場合は大きく部材を継ぎ足すか、部分を一旦切り
離し、再構成してつなぎ直す。あるいは部分を切り離し、部分ごと別材に交換
し造り直すなどの作業が必要となってくる。新海の《小児習作》（1933 年
H.62cm）（図 4-3） では頭部を一旦切り離し、断面に別材を挟み込むことに116
よって頭部の角度を変更している。顔面については別材で造り直すために切り
離されている。
一方、欧州のイタリア、特にマリーニやファッツィーニの木彫では、当初の
イメージ通りに制作を進めていったとは到底思えない自由な表現を見ることが
できた。木彫の制作途中で現れる新海のいうところの「不規則な木塊」に逆に
触発され、その時折にそこにある量と格闘してできたフォルムではないかと筆
者は想像する。実際に木材として量があるところから出発し、あるいは丸太材
から出発し、形を追い求めていく方法論は日本と欧州では違う。そこで制作途
中に現れる木塊の形や構成も当然違ってくる。実際に量が存在するとその量は
量としての存在感を放ち、構成物のひとつとして主張してくる。それを無視し
当初のイメージを貫くか、その量と相談しながら制作を進めていくかというこ
ととの違いが日本の木彫と欧州とりわけイタリアの木彫にあるといえる。そし
て、求心的に量を求める方法論は、後者である、「制作途中の木塊の量と相談
しながら制作を進めていく」方法がやりやすいのではないかと類推する。
なお、制作者である筆者の実体験として、木彫において、制作当初にギリギ
リまで量を取り去るということは感覚的に相当の修練が必要である。先ほどの
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新海の言葉のように「木彫はなおしのきかないもの」であるため、よほどの見
込みがないと一気にぎりぎりのところまで量を取り去ることはできないといえ
る。求心的にフォルムを求める場合であっても同じである。しかし、面でフォ
ルムを確定する。デッサンに基づいて大きく「こなし」ていく日本の方法では、
正確に手順をこなしていくと、求める各点までは、比較的すぐに到達できると
いう利点があるといえる。
カービングによって生まれる形態はもともと何かの素材に収まっていた形態
である。その素材がどのようなものか、どのような形態をしているかというこ
とが、そこから生まれてくる形態に少なからず影響があるともいえる。木彫に
おいては樹木の幹の形状がその基本にあるといえる。円筒形や断面が楕円の柱
状形態、そこから木材の性質上、ひびや割れを最小限に抑えるために芯去りし
てできた、断面が半円状の蒲鉾型の柱状形態が木彫の基本的な素材の形態とい
える。橋本平八の《成女身》 や《裸形少年像》（1927年 153cm）（図 4-4）117 118
でこれらの木材としての基本形態とそこに収められた形態を見ることができ
る。
日本ではアニミズムや巨木信仰など霊的なものを素材自体と重ねてきた歴史
がある。一木三体や日本書紀に見るクス材の使用にあたるエピソードなどはそ
れにあたるといえる。円空は樹木を繊維方向に割ってできた形態に最小限のカ
ーヴィングを施して造仏を行った。材がもともと性質的に持っている形態を活
かしつつ造形活動を行ってきた歴史を日本は持っている。素材の形態に収めら
れている「かたち」に対する強く明確な意識があるといえる。
筆者は材を継ぎ足していくとしても、自由に材を継ぎ足して、全く自由な形
態を造り出すということではなく、ある程度制限された形態に最小限の量を継
ぎ足して変化をつける。少しの変化が大きな力を生むと考える。また、制限さ
れた形態同士を組み立てて構成し、「制限された形態による大きな構成」に強
く、広がりのある表現の可能性を見いだすことができると考える。
植生から良材としての樹種 素材の硬さ、粘り、道具、形態を導き出してい
く手法、これらの要素が複合的に作用して、日本、欧州それぞれの独自の木彫
文化が生まれたといえる。また、同じ欧州にあってもドイツ、イタリアを比較
しただけでもかなりの相違がある。ドイツでは厳格性や計画的な材の矧ぎ合わ
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せ、イタリアでは、その場、その状況で、魅力的な量の形態や組み立てを随時
発見していく、自由奔放な表現を見ることができた。
欧州の木彫と日本の木彫について共通する事項もいくつか見ることができ
た。ザッキンは原木の形態を活かし「原木に収まった」一木ならではの形態感
を見せ、ムーアの素材が材として持っている形態を最大限に利用してその中に
封じ込められたフォルムを導き出しているのに対し、日本でも木材としての基
本形態とそこに収められた形態を見ることができた。
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第 5章 自己の制作を通した木彫表現の可能性について
筆者は木彫による制作を継続して行っている。筆者の木彫に関するよりどこ
ろは日本の伝統的な木彫に有りながら、大もとの彫塑の基礎としては西洋から
の塑造表現の在り方が根底にあるといえる。既にここから洋の東西が融合して
いる訳である。継続して行っている本研究では、欧州と日本の木彫表現の比較
より得られる知見から、新たな木彫表現の可能性を追求している。比較するこ
とにより明らかとなる両者の優れた要素を取り込み、時にはその要素の融合を
も試みる。実制作を通していくつかの実験と検証を行い、彫刻制作という実践
によってこそ可能となる新たな造形の可能性について探る。
5.1 欧州の求心的なフォルムの追求と日本の面で囲む造形の融合
実験していることの一つは木材より形体を得る場合、日本古来の木彫制作法
である木取りや鋸で大きく挽き落としてできる面の意識を作品に活かしていく
ことと、同時に西洋における求心的なフォルムの追求方法、特にヤスリを用い
た形態の詰めとを両立させていくことである。
木取りによる大きな面の意識（図 5-1）により作品全体の強い構築性を求め、
最終的な形体の詰めをヤスリを使用した連続的な手法と刀による段階的な面の
処理（図 5-2）を効果的に混在させることを目指している。
個人的な経験や感覚による部分が多いとも考えられるが、ヤスリを用いて形
体を詰めていく手法は、比重が大きく堅い材では有効である。堅い材の質感と
その堅い材を削る仕事量とが比例し、硬質で締まった形体感を表現できる。軟
質な材でヤスリを使用すると仕事量の割に容易に形体ができてしまい、ともす
ると安易な形体表現になってしまう恐れがある。軟質な材では刀による仕上げ
が依然として効果的である。そのため用材の選択には軟質すぎない材、中庸以
上の材を用いて制作を行った。作品《ロンドンでおよいでいた男》（2013 年
W.239cm）（図 5-3）では、硬質なケヤキ材を使用した。ケヤキは比重 0.69 で
広く日本で流通している国産材ではかなり硬質な部類に入る。一般的に木材は
乾燥と比例して堅さが増してくるがケヤキの場合は特に生木から乾燥材にかけ
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てその堅さの変化を体感できる材といえる。道具を介在させ、欧州での「求心
的な形態形態観による表現」と、日本での「面で囲む形態観による表現」の融
合を試みた。実際にはヤスリを使うことにより、面のつながり、エッジを落と
して、求心的な量のとらえを得る。しかし、量を残しての「こなし」では無く、
ぎりぎりまで求める形態に接した面での「こなし」を行い、その上で、求心的
な量の仕事をヤスリを使用して行う。全体ではなく、部分にこれを行った。特
に後頭部の回り込んでいく形態においてこの手法を試みた。全体をひとまわり
小さくするのではなく、不要な角の量だけを落としていくこととした。
さらにヤスリの利用方法として、素材の量塊について、細かい形態をならし
て、単純化していく手法が可能である。制作途中で偶然現れる素材の量塊につ
いて偶然できた面や量、つながりについて、意味ある造形性を拾い上げていき、
不要な強い部分の形態を整理していくことができる。刃物の切削による痕は作
者の恣意性を強く宿し、部分としては強過ぎるテクスチャーとなる時もある。
ヤスリはノミ痕として残る個々のテクスチャーを和らげ、全体としての形に統
一して行くことができる。全体の形態を摑みやすい一方で、安易に形態を求め
やすくなる弊害もある。緊張感無く、ある程度のそれらしい形態が手軽にでき
てしまう恐れがある。刀により、ぎりぎりの緊張感ある決断をするのと同等の
精神活動により造形にあたらなければならないと考える。また、ヤスリをノミ
痕がなくなるまでかけずに途中で止めてノミ痕をさらに強調する方法もある。
着色や彩色と併用することで一層効果は高まる。彩色についての頁で詳しく述
べることとする。
結果として、ヤスリを用いて求心的な形態を求めていく手法は、例えば後頭
部のように、正面から見て奥に回り込んでいく形態に特に有効であるといえる。
正面から鑑賞者へ直接向かい合って張り出してくる求心的なフォルムも魅力的
ではあるが、奥へと回り込んでいく形態は、張りのある求心的なフォルムの場
合、観るものに立体としての奥行きを感じさせ、結果として存在感のある全体
の塊を提示することに貢献するといえる。作品正面では面による強いかたちを
みせ、次第に形態が回り込んでいくところには求心的なフォルムを与えるとい
う方法で作品《ロンドンでおよいでいた男》では一定の成功を得たと確信した。
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5.2 素材のフォルムを活かした表現
素材がもともと持っているフォルム、木彫の場合は丸太材の円柱形であった
り、割れ対策や材の安定のための芯去りによる半円柱状の材の形、その他さま
ざまに製材されたり、偶然・必然により切り出された木材の形態を活かし造形
を行っていくことにより、強い全体のまとまりのある包括的フォルムを目指す
試みを幾例か行った。
作品《仰向けに前を見る人》（チーク 彩色 2008 年 Ｗ.147cm）（図 5-4）
では別の大きな作品を制作した際に切り出された不要部分の部材を使用した。
切り出された部材の形態から新たな作品のイメージを得ることができたためで
ある。この部材は木がもともと持っていた幹の形態より、別の作品が「木取り」
や「こなし」のために切り出された時に出た、その作品とは雌型雄型でいうと
ころの逆のフォルムを併せ持っているといえる。（図 5-5）さらに、材がもと
もと持っているフォルムに一部だけ量を追加して全体量を設定した。（図 5-6）
具体的には頭部にあたる量だけを接ぎ合わせた。
丸太材の幹などが持つ自然のフォルム、また、丸太材からある用途で切り出
され、残った材が結果として持ち合わせた、偶然性を伴ったフォルム、これら
に意図的に一部を接ぎ合わせて、より魅力的な形へと変化させる試みを行った。
この作品《仰向けに前を見る人》を制作後、ヘンリー・ムーアの木彫作品《立
っている少女》（1952 年 H.152.4cm）の取材を行った。《立っている少女》は
前述したように、後から接ぎ合わされた臀部の材の接合面がフラットな面では
なく曲面であること、材の木目から、かなり辺材に近いところの部位でありこ
の作品の為にあえて切り出されたとは想像しにくいという点から、この作品は
他の作品がニレ材でつくられたときに出た端材ではないかという仮説を立て
た。製材された板材ではなく、端材と思われる長い板状のニレ材がまずあり、
そこからムーアは体躯が薄く背の高い少女像のフォルムをつくることを思い立
ったのではないかという仮説である。注目すべきはムーアが丸太のニレ材から
でなく、または芯去りされた半円柱の材からでもなく、薄く長い材からその元
のフォルムを最大限に利用してその中に封じ込められたフォルムを導き出して
いる点である。そして最小限どうしても必要な臀部の部分だけを接ぎ合わせて
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いる。材がもともと持っているフォルムを最大限に利用してその中に封じ込め
られたフォルムを導き出す、その助けとして最小限に材を矧ぎ合わせるという
手法は、全てを自由に寄せ木していくのではなく、その素材、形体にカーヴィ
ングで形を見いだしていく上で最大限に元の形体を生かし、造形作業を展開し
ていく１つの方法といえる。それは素材の形体に秘められている造形要素を拾
い上げていくことと、作家の造形性の展開の絶妙なバランスの上に成り立って
いるといえる。
作品《Raindrops Keep Falling On My Head》（チーク・鉄・彩色 2008年
H..222cm）（図 5-7）はチーク材による木彫作品で主体幹部を芯去りした一木で
の制作である。両腕、頭部は別材で接ぎ合わせ、大きな十字形の構成とした。
縦方向、横方向共に伸びやかで広がりのある空間構成を目指した。寄せ木法で
制作することによって、自在に形態を造るのではなく、寄せ木法であっても大
きな量塊毎に一定の制約を設定し、抑制のある造形表現を目指した。これはザ
ッキンの実践したところの「収まった」フォルムやムーアの「素材の形体に秘
められている造形要素を拾い上げていく」ことと共通する意識である。
立像は基本的に、両足でしっかりと地面を踏み、重力に反発して「立つ」と
いう法則・制限に基づいて人体各部が構成される。この像は倒立しつつも地面
から離れ、重力からの制約とも格闘しながら、そこから抜け出そうという意志
を表現した。
体幹部は、一本のチーク丸太をひび割れ等を防ぐために芯に沿って縦２つ割
にし、約５年間乾燥させた後に使用した。地面より伸びやかに上方へと連なる
量感を表現するために、材の繊維方向を見極め、大まかに切り出しを行った。
基本的に芯去りされた丸太特有の蒲鉾型の形態を活かすように心がけた。胴
体、脚部は基本の蒲鉾型に収まるように木取り・こなしを行い、（図 5-8、5-9）
そこに部分的に材を追加して、半丸太の蒲鉾型に変化をつけることとした。実
際には頭部の量と両腕の量を付け加えて、全体を構成することとした。（図
5-10,5-11）これは、自由に材を継ぎ足して、全く自由な形態を造り出すという
ことではない。ある程度制限された形態に最小限の量を継ぎ足して変化をつけ
る。少しの変化が大きな力を生むと考える。また、制限された形態同士を組み
立てて構成し、「制限された形態による大きな構成」に強く、広がりのある伸
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びやかな表現の可能性を見いだすことができると考えるためである。
頭部は同じチークの別材を接ぎ合わせたが、やはり体幹部と繊維方向を合わ
せて接着した。しかし、頭部の量の構成は向かってやや左に傾くように構成し、
大きな体幹部の流れの延長方向として変化を持たせた。台座の鉄板も体幹部の
大きな縦方向の流れと同調するように取り付け、像の前後方向の流れを強調し
た。両腕は体幹部から約 90 度に広がるが、やや地面に傾くよう構成した。像
全体で十字に構成することにより、空間に占める、程よい拮抗した量を求めた。
以上のように、丸太や偶然・必然により切り出された木材の形態を活かし造
形を行っていくことにより、強い全体感のあるフォルムを目指す試み、制限さ
れた形態による大きな構成、ザッキンの実践したところの「収まった」フォル
ムやムーアの「素材の形体に秘められている造形要素を拾い上げていく」こと、
材がもともと持っているフォルムを最大限に利用してその中に封じ込められ
たフォルムを導き出すこと。その助けとして最小限に材を矧ぎ合わせるという
手法を使い、いくつかの作品で実践を行い、一定の成果を得ることができた。
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5.3 彩色
実験のもう一つは彩色の活用である。単なる色付け・着色ではなく、重要な
造形要素としての彩色について、実践を試みた。時代により彩色層の厚みは変
化するが、それぞれの厚みに意味があり、そこから新たな造形的効果の可能性
を探り実践を行っている。
ドイツのゴシックや日本の定朝等の仏像彫刻での彩色層は厚く、現代では薄
いものが多くなってきている。薄い彩色層については、彫塑表現の中でも、木
彫の場合にはフォルムと素材感の微妙なバランスの上に作品が成り立っている
場合が多い。木地の状態が見える程度の薄い彩色により，そのフォルムと素材
感の微妙な調整が可能であると考える。
最近５年間、筆者はチーク材を用いて彩色を行っている。チーク材は比重0.
57～0.69で適度な堅さを持ち比較的切削性がよくヤスリをかけた後も硬質感が
残る。木肌の色み，木目，堅さ，含有している油などからくる特有の質感が材
料として魅力的である反面，彫刻の中でも具象形態を表現する場合では木目や
縞などの木の質感が強すぎて、微妙な形態を見せにくくすることもある。もと
もとは環孔材であるケヤキ材の代用材として輸入されてきたため、ケヤキほど
ではないが木目や縞が強く出る材である。そこで薄い彩色層を用いて質感を調
整することを試みている。特に人間の肌の表現には効果的に形体を見せること
ができると考える。そのように彩色による木の質感調整等による表現の可能性
について制作を通して探る。つまり彩色の持つ素材感の調整力を発揮させるこ
とにより、素材とフォルムの密接な関係について明確にさせ、これが木彫表現
の可能性の一助となるよう制作を進めている。特に彩色が単に色付けという扱
いではなく，立体造形の明確な表現手段・手掛かりと位置付けられるよう実践
を行った。
厚い彩色層については、古い彩色層の部分的剥落や劣化等はそれまでに作品
が経過した時間を封じ込めているといえる。時間の経過を物理的に表出し、観
るものに時間の経過を感じさせる。これは作品が作者の手を離れてからの現象
であるが、これを制作のプロセスに織り込む実験を試みている。それは形体を
造り終えてから彩色を行うのではなく、カーヴィングと彩色を繰り返し行い，
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形を詰めていく方法である。随時制作のプロセスに彩色を組み込むことで，カ
ーヴィングの過程として彩色を削り取っていくのである。彩色は部分的にはぎ
取られていくことを前提としているので質感調整の彩色とは違い、下地が見え
ない程度の厚い彩色層とする。
はぎ取られた後や彩色されていない部分のチーク材との相性の良さや、コン
トラストのバランスをみて、色は白にややベージュを混色した。チーク材は他
の木材に比べ油分を多く含んでおり、独特の光沢があるため、顔料もアクリル
系の塗料であるが、ごく僅かに光沢が出る配合をした。
作品《水銀の太陽》（チーク・鉄・ステンレススチール・彩色 2004 年
H.150cm）（図 5-12、13）では肌の部分のみに彩色をし、カーヴィングと組み
合わせ行い、脚部ではノミ痕を残しつつカーヴィングを行い、よりノミ痕を強
調する仕上げを行った。
5.2で前掲した作品《Raindrops Keep Falling On My Head》（チーク・鉄・彩
色 2008年 H.222cm）（図 5-7）では全体に彩色を行っている。濃い褐色の木
肌に対し白色系の彩色を行い、木の地肌が見える部分と彩色されている部分が
混在しているが、それは彫りながら彩色を行う行程を繰り返し行っているため
である。彫る行為と経過する時間の関係について彩色を行うことによって、そ
れらを結びつけようと試みた。（図 5-14）は粗彫りを行っているところで、こ
のあたりの行程から彩色を始める。（図 5-15）は全体に濃く白色系の塗料をか
け、比較的厚めの彩色層を得る。木の表面的な質感、木肌の色味、木目を一旦
消し去り、フォルムのみで作品を検討する。彩色をする前の木肌や年輪といっ
た素材感から発生する要素を一旦取り去る。（図 5-16、17）はさらにカーヴィ
ングを行い、彩色されている部分と木地の部分が混在している状態である。さ
らに（図 5-18 －図 5-24）は顔の部分の彩色とカーヴィングの繰り返しを行い
次第に形態を詰めていった。
こうして、彩色しては削り、削っては彩色する行為を繰り返し行う。削られ
重ねられた彩色層により、カーヴィング・彩色の行為や、形を追い求めていく
ことに費やした時間を目に見える形で作品に蓄積していくのである。
仕上げの工程ではそれまでの制作に要する時間に対して作品の形体は大きく
変化しない場合が多い。長い時間作品を見ていると次第に形体に対する感覚が
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慣れと共に麻痺してくる。また木目や縞が強すぎて形態が見えづらい場合（図
5-25）や逆に作品の形体がその素材感に助けられて、辛うじて成立している場
合もあり、厚い彩色層により一度、容赦なく素材感の援助を断ち切り、冷静に
形体を見つめ直すことにも有用である。そしてその後、素材感はカーヴィング
により露出した部分により蘇ることになる。
以上のように、彩色しては削り、削っては彩色する行為を繰り返し行った。
削られ重ねられた彩色層により、カーヴィング・彩色の行為や、形を追い求め
ていくことに費やした時間を目に見える形で作品に蓄積していくことをねら
い、彩色とカーヴィングを組み合わせることにより実践を行った。より質感を
高める、素材感を高めるため、形を詰めていくため、素材感のコントロール・
微調整を行うため、 フォルムと素材感のよりよい関係を構築する上で、双方
の微妙な調整を行うための彩色を実践し、一定の成果を得たといえる。
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5.4 軟質、中庸、硬質、さまざまな樹種による制作
バルラハがさまざまな樹種により異なる表現の実践を行っていたことを受け
さまざまな比重、硬度の樹種を用いて制作を行い、そこから体感することも含
めて表現の多様化を目指した。
作品《浮遊》（桂 チーク 彩色 2009 年 H.250cm）（図 5-26）では主要部
にカツラ材を使用した。右腕、両すねから先、顔面はチーク材を矧ぎ合わせて
いる。一般的に知られる「鎌倉彫」などで使用されるカツラ材は十分乾燥が行
われていて、適度な手応えがあるが、今回使用したカツラ材は水分を多く含ん
でいる状態であったため、かなり軟質な手応えであった。特に一般的に名前は
付けられていないが、本稿では、槌により刃物に打撃を与えて切削する方法で
はなく、ノミなどの刃物に圧をかけていきほぼ一定の力で切削していくことを
「押し彫り」として論を進める。この作品では部分的にその「押し彫り」や打
撃による彫りを混在させて制作を行った。重力からほぼ解放されたフォルムを
目指し、浮かんでいる人体を作成した。立つこと、座ることで必要とされる、
重力、質量との関係がフォルムに及ぼす影響から解放された形に美しさを求め
た。重力から解放された軽いイメージとそれとは裏腹に幾分末端にいくほど細
緻で詰まった感じを表現したかった。そのため、手足や顔面など細部まで詰め
た表現を比重の大きいチーク材でおこない、体幹部、太ももなど主要部を比重
の比較的小さい軟質なカツラ材で柔らかい質感の表現を目指した。１体の像の
中で違う材種を組み合わせ、部分により表現を変える試みである。部材のつな
ぎ目で違和感が出ないように比較的色味が似通っている材種を選び、かつ直接
のつなぎ目には彩色を行い、木肌の色などからくる素材感に差がでないよう操
作した。
作品《地の音を聞く》（クス 彩色 2010 年 H.200cm）（図 5-27）につい
ては中庸の中でも軟質なクス材で全て彫り出している。軟質な材を使うことに
より、仕上げには打撃ではなく「押し」による切削で制作を行った。5.2 でも
ふれた、自由に材を継ぎ足して、全く自由な形態を造り出すということではな
く、ある程度制限された形態に最小限の量を継ぎ足して変化をつける試みを行
った。「丸太」から切り出されたフォルムを意識して楕円柱である丸太を斜め
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に立て、ベースの量とした。具体的には頭部の量とその下に続く丸太の幹のみ
を継ぎ足した。頭部以外の人体は丸太からの一木とした。斜めに立てた丸太の
形態からイメージした形態について、足した頭部の量が少し違和感を持つよう
に、あえて、意図的に変化をつけた「折れ曲がったような構成」とした。制限
された形態同士を組み立てて構成し、「制限された形態による大きな構成」を
目指したひとつの試みとした。
前掲の《仰向けに前を見る人》《地の音を聞く》などの作品では材の持って
いるフォルムに少し量を継ぎ足してできたフォルムであったが、そのフォルム
から出発し、作品《コトバにならないフキダシ》（サクラ クス 彩色 2011
年 Ｗ.219cm）（図 5-28）では完全に一木で本体を制作した。一木の人体の他
に「フキダシ」にあたる雲状の形態は別材である。ポーズ自体は似通っている
が、《仰向けに前を見る人》との違いは頭部を含め一木である点と樹種である。
《仰向けに前を見る人》ではチーク材を用いたが《コトバにならないフキダシ》
ではより硬質なサクラ材 を作品主要部である人体に使用した。あえて似てい
るポーズの人体にあって、樹種を替えたことによる造形上の違い、特に制作者
の材から受ける感覚的な違いが造形上にどのように現れるのかを探った。エル
ンスト・バルラハが様々に樹種を替え制作に望んだことを参考に実制作を基に
検証を行うことも目的である。人体部分の像はサクラ材を使用し一木で制作を
行った。サクラ材特有の材の「暴れ」や一木による、胸部から腹部にかけての
大きな割れが発生した。割れについては全てを埋木せず、割れによる形態の違
和感を最小限に抑える程度の部分的な埋木を行い、残りの割れについては木の
素材感として、あえてそのまま残した。サクラ材を使用した人体は全て叩きノ
ミだけによる仕上げとした。堅い木材特有の打撃痕の残るノミ痕でほぼ全てを
仕上げた。一方、雲状の「フキダシ」にあたるパーツは硬さが中庸であるクス
材を用いて軟らかい質感の表現を試みた。軟質な材で比較的容易に行うことが
できる即興的な形態作成をカーヴィングチェンソーを併用して行った。硬いサ
クラ材と中庸でも軟質なクス材を併用し、ひとつの作品で材種を混用すること
により、材種の硬さや粘りなど、そしてそこから生まれる形態の微妙な変化、
質感の違いを織り交ぜた表現を試み、一定の成果を得た。
以上のように、バルラハがさまざまな樹種により異なる表現の実践を行って
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いたことを受けさまざまな比重、硬度の樹種を用いて制作を行い、そこから体
感することも含めて表現の多様化を目指した。さまざまな硬度の素材を用いた
が、作品により同一の素材で制作したり、１体の像でも部分で素材を替える、
作品を構成する像、ブロックごとに素材を替えるなど、その使用方法について
も複数検討し、効果を得ることができた。
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図 5-1 筆者作
《ロンドンでおよいでいた男》
こなし
図 5-2 筆者作 《ロンドンでおよいでいた男》
ヤスリ使用前 刀による制作
図 5-3 筆者作 《ロンドンでおよいでいた男》
ケヤキ 彩色 2013 年 W.239cm ヤスリを併用
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図 5-4 筆者作《仰向けに前を見る人》 チーク 彩色 2008年 Ｗ.147cm
図 5-5 他の作品を切り出した際に
出た部材
（端材の中に形を見いだす）
図 5-6 頭部の量を矧ぎ合わせる
（最小限の量を矧ぎ合わせる）
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図 5-7 筆者作《Raindrops Keep Falling On My Head》チーク・鉄・彩色
2008 年 H..222cm
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図 5-8 筆者作《Raindrops Keep Falling On My Head》
蒲鉾型への木取りのためのデッサン
図 5-9 筆者作《Raindrops Keep Falling On My Head》
こなし
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図 5-10 筆者作《 Raindrops
Keep Falling On My Head》
板材による構成の検討
図 5-11 筆者作《Raindrops Keep Falling On My Head》
頭部の量の継ぎ足し
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図5-12 著者作《水銀の太陽》 チーク・鉄・ステンレススチール・彩色
2004 年 H.150cm
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図5-13 著者作《水銀の太陽》
部分
図 5-15 著者作《Raindrops Keep Falling On My
Head》 全体への厚い彩色
図 5-14 著者作《 Raindrops Keep
Falling On My Head》粗彫り
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図 5-16 著者作
《Raindrops Keep Falling On My Head》
彩色後のカーヴィング
図 5-17 著者作
《Raindrops Keep Falling On My Head》
彩色とカーヴィング
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図 5-18 著者作《Raindrops Keep Falling
On My Head》顔 彩色前 粗彫り
図 5-19 著 者 作 《 Raindrops Keep
Falling On My Head》顔 全体へ彩色
図 5-20 著者作《Raindrops Keep Falling
On My Head》彩色後のカーヴィング
図 5-21 著者作
《Raindrops Keep Falling On My Head》
顔 ヤスリによるカーヴィング
図 5-22 著者作《Raindrops Keep Falling
On My Head》彩色後のカーヴィング
図 5-23 著者作《Raindrops Keep Falling
On My Head》彩色後のカーヴィング
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図 5-24 著者作《Raindrops Keep Falling On My Head》
完成 頭部（全体は図 5-7）
図 5-25 著者作《Raindrops Keep Falling On My Head》
木地の縞と彩色 部分（全体は図 5-7）
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図 5-26 筆者作《浮遊》 カツラ チーク 彩色
2009 年 H.250cm
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図 5-27 筆者作 《地の音を聞く》クス 彩色
2010 年 H.200cm
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図 5-28 筆者作《コトバにならないフキダシ》サクラ クス 彩色
2011 年 Ｗ.219cm
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結び
本研究では、ヨーロッパでの石の文化の中で育まれた木彫表現を調査・研究
し、日本の木彫と対比することにより、日本の木彫文化を再認識し、見直すこ
とができると考えた。また、自身が、研究者・制作者として、木という素材に
よる、欧州と日本文化の相互の造形意識の融合により、新しい造形的試みを推
進することも目的とした。
歴史・文化・思想・自然環境の違う、地理的にも離れた東西の木彫作品には
当然それぞれの独自性がある。そして、幾つかの共通点もあった。全く同じと
いうわけではない、微妙に違いながらも似ている造形要素があった。欧州の木
彫作品と日本の木彫作品について、それぞれを単独で見ていても気づきにくい、
見過ごしてしまうことも多いといえる。しかし、それぞれを比較することによ
り、また、鑑賞するときに逆のどちらかを常に意識に置き、いつでも引き合い
に出せる環境を持つことにより、どちらかの優れた要素をより見つけやすくな
るということを実感した。またそれらを実制作を通して検証を行った。
制作者として作品を観るとき、なぜ「このようなフォルム」が生まれてきた
のかということは造り手として非常に気になることである。この研究では主に
素材の比重や硬さと関連付けて、さらに制作の手法と連動させてその造形感覚、
また、そこから生まれる形態観を探ろうとした。比重や硬度に関しては、比重
の軽い樹種に比べ、いわゆる堅い、比重の重い樹種の方が割れが入りにくいと
いえる。比重の軽い軟らかい樹種は材を構成している細胞そして細胞壁の密度
が低くその分含有している水分が多く、乾燥に伴う収縮率が高い。欧州では割
れを防ぐために比重の高い材を選択するケースが多いといえる。そして堅い材
はそれ自体密度のある素材感を有している。比重の高い樹種を選択することは、
ひとつの完成された考え方である。一方、日本では軟らかい材を使用すること
により、割れを防ぐために内刳りという技法が発達した。はじめは背面からの
背刳り 、割矧ぎ 、そして定朝による寄せ木造りと発達していった。軟質119 200
な材は加工により優れた切削性を持つ道具を必要としたためより発達した刃物
が生まれることになった。より高度に発達した刃物を得たことによりその切れ
味の維持や道具そのものに対して強いこだわりを持つこととなった。そのこと
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が素材に対峙する際にも精神的に影響を及ぼし、さらには造形面でも厳密、厳
格な面の設定につながったともいえる。一方でイタリアにおける木彫表現の自
由で軽やかな造形、面の設定、ゆらぎのある面構成などの造形的特徴と比較す
ると幾分硬直した要素が強いともいえる。しかし、この硬直した印象のある表
現も、比較したからこそ浮き彫りになる「よさ」ともいえる。また、厳格さか
らいえば、厳密な量構成を行ったドイツのバルラハとは多くの類似点をみるこ
とができた。割れに関しては、現代では割れを防ぐ工夫はされているものの、
一方で割れも含めて木彫の素材感としてとらえる考え方も生まれてきた。その
過程にはファッチーニなどの作品にみられた、材の割れや腐れ、虫食いなどに
対し、材を埋めたり嵌めたりする作家の行為が顕在化する作品について積極的
に評価されてきたことがあるといえる。
日本と欧州の木彫表現における特徴の比較を行い、欧州では概して「求心的
な形態の表現」をしているのに対して、日本では「面で囲む形態の表現」をし
ていることを確認した。使用材の硬軟が形態を導き出していく手法に影響を与
えていることが要因と考えた。植生から良材としての樹種 素材の硬さ、粘り、
道具、形態を導き出していく手法、これらの要素が複合的に作用して、日本、
欧州それぞれの独自の木彫文化が生まれたといえる。また、同じ欧州にあって
もドイツ、イタリアを比較しただけでもそれぞれにかなりの相違があるといえ
る。一方で洋の東西を問わず、共通する事項については造形においての普遍性
があるといえる。例えばザッキン、ヴァンジ、ムーア、平八の木彫において元
々のフォルムを活かす「込められたフォルム」「収まったフォルム」などにつ
いてである。木という素材に対してその硬軟に関わらず洋の東西を超えて生ま
れてきた共通性を持ったフォルムについて、そのよさに普遍性があるといえる
のではないであろうか。
研究目的のひとつである木彫に関する造形的試みについて、実際の木彫制作
を通して検証を行った。大きいものは 200 ～ 240cm と大小様々な木彫作品を
制作し、日本古来よりの強い面の意識と欧州の木彫が持つ求心性の両面から作
品にアプローチし、新しい造形意識を目指した。樹種と造形感覚の関係にも留
意するため、チーク材を中心とするものの、サクラ材、クス材、カツラ材、カ
ヤ材、ケヤキ材と硬軟様々な材種を使用した。実験制作から、筆者は材を接ぎ
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合わせあるいは継ぎ足していくとしても、自由に材を継ぎ接ぎ足して、全く自
由な形態を造り出すということではなく、ある程度制限された形態に最小限の
量を接ぎ継ぎ足して変化をつける。少しの変化が大きな力を生むと考え実践を
行った。また、制限された形態同士を組み立てて構成し、「制限された形態に
よる大きな構成」に強く、広がりのある表現の可能性を見いだすことができた。
制作を通した検証の結果、日本古来よりの強い面の意識と欧州の木彫が持つ求
心性は一見、相反するようでいて材種によっては、同一作品において混在する
ことが可能であるとの結論に達した。
一方で、今後の課題としては、樹種 素材の硬さ、などについては収集した
資料を基に検討を行ってきたものの、素材の硬さとはまた違う素材の「粘り」
についても制作上影響を受ける要素であるにもかかわらず、十分検討を行うこ
とができていなかったといえる。今後、道具との関係や、形態を導き出してい
く手法ともあわせて検証していきたい。
資料収集にあたって、当初の計画では欧州における調査はイギリス、フラン
ス、ドイツ、イタリア、スペインなど西欧が中心であったが、調査・研究が進
む過程で北欧や旧東欧（中欧）の調査も必要であることが判明してきた。その
為、ごく短期間ではあるが、北欧については、フィンランド、東欧については
ポーランドを計画に追加したが、北欧、東欧ともに調査が充分とはいえない状
況である。今後、北欧、東欧についても調査を広げていきたい。知名度の高い
木彫家は西欧に多いが、北欧、中欧にも素朴で堅実な仕事をする作家は多い。
木材資源が豊富で、木彫文化が発展する土壌もあり、日本に紹介されていない
木彫作品も多い。今後、西欧の木彫についての研究も発展的に進めつつ、北欧、
中欧の木彫作品についても調査を行うことでさらに研究を進めることができる
と考える。
基礎資料の収集と併せ、今後さらに欧州と日本文化の相互の造形意識の融合
による新しい造形的試みを推進する予定である
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58 《女性のトルソ》 ヴィルヘルム・レームブルック美術館蔵 デュイ
スブルク 1924-1925 年 H.56cm。ハーバード・リード 二見史郎
訳 『近代彫刻史』紀伊国屋書店 1965 no. 248。
59 《女性の頭部》ムゼーウム・クーアハウス・クレーフェ クレーフェ
1922年 H.14cm。Ewald Mataré, Das Bild des Menschen, Museum Kurhaus
Kleve, Kleve, 2003, catalogue no. 1.
60 《母と子》 ムゼーウム・クーアハウス・クレーフェ クレーフェ
1930/31,1964年 H.271cm。Ewald Mataré, Das Bild des Menschen,
Museum Kurhaus Kleve, Kleve, 2003, catalogue no. 13。
61 《生き延びた者たち》ゲルマン国立博物館蔵 ニュルンベルク 1925/26
年 H.207cm。『表現主義彫刻』展覧会カタログ 愛知県美術館 新潟
県立美術館 中日新聞 印象社 1995 no. 104。
62 《挽歌》 チューリッヒ美術館蔵 チューリッヒ 1924/25年 H.166cm。
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Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel,
Wiese, 1988, p. 94.
63 『表現主義彫刻』展覧会カタログ 愛知県美術館 新潟県立美術館
中日新聞 印象社 1995 140頁。
64 《眠る人たち》 ルートヴィヒ美術館蔵 ケルン 1924 年 W.139cm。
Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel,
Wiese, 1988, p. 84.
65 《恋人たち》ルートヴィヒ美術館蔵 ケルン 1924 年 H.112cm。
Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel,
Wiese, 1988, p. 40.
66 飯田志保子「シュテファン・バルケンホール：普通であって普通でな
いこと」 『シュテファン・バルケンホール：木の彫刻とレリーフ』
2005年 国立国際美術館／東京オペラシティアートギャラリー
p. 86。
67 シュテファン・バルケンホール：木の彫刻とレリーフ 展 2005 年
国立国際美術館／東京オペラシティアートギャラリー。
68 ≪小さな男がついた大きな頭部≫ クンスト・バラスト美術館蔵 デ
ュッセルドルフ 2010年 H.300cm。
69 ≪男と雌牛≫ チューリッヒ美術館蔵 チューリッヒ 1995年。
70 Michele Marincola, The Surfaces of Riemenschneider, in: Tilman
Riemenschneider. Master Sculptor of the Late Middle Ages, Yale University
Press, New Haven and London, 2000, p. 114. （筆者訳）
71 前掲註 1に同じ。
72 Eike Oellermann, Polychrome or Not? That Is the Question, in: Tilman
Riemenschneider, c.1460-1531, Yale University Press, New Haven and
London, 2004, p. 113.（筆者訳）
73 前掲註 68に同じ p. 115。
74 久野健 「木彫仏の系譜」『木の芸術 心ひかれる木の造形』朝日新
聞社 1984 p. 21 。
75 同上 p. 21。
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76 前掲註 22に同じ。
77 《母性》トリノ市美術館蔵 トリノ 1929年 H.206cm。Claudia Gian
Ferrari, Elena Pontiggia and Livia Velani, Arturo Martini, Skira, Milano,
2006, catalogue no. 19.
78 《オフェリア》 個人蔵（実見はブレラ絵画館 ミラノ） 1922 年
H.135cm。Claudia Gian Ferrari, Elena Pontiggia and Livia Velani, Arturo
Martini, Skira, Milano, 2006, catalogue no. 12.
79 《ピサの人》 個人蔵 1928年 H.150cm。Claudia Gian Ferrari, Elena
Pontiggia and Livia Velani, Arturo Martini, Skira, Milano, 2006, catalogue
no. 30.
80 《馬と騎手（街の守護神）》メナード美術館蔵 1949-50年 H.180cm。
Giovanni Carandente, Marino Marini. Catalogue Raisonné of the Sculptures,
Skira, Milano, 1998, catalogue no. 333.
81 《エルシリア》 チューリッヒ美術館蔵 チューリッヒ 1930-1949
年 H.147cm。Giovanni Carandente, Marino Marini Catalogue Raisonné of
the Sculptures, Skira, Milano, 1998, catalogue no. 73.
82 《詩人ウンガレッティ》ローマ国立近代美術館蔵 ローマ 1936 年
H.59cm。『ファッツィーニ展』カタログ 編集 世田谷美術館（勅使
河原純／塩田純一）北海道立近代美術館（地家光二）三重県立美術館
（東俊郎）広島市現代美術館（小田るな） ファッツィーニ展実行委
員会 美術出版デザインセンター 1990 カタログ no. 9。
83 勅使河原純 「めくるめく野性と聖性―ファッツィーニをめぐる断章」
『ファッツィーニ展』カタログ ファッツィーニ展実行委員会 ロー
マ国立近代美術館 美術出版デザインセンター 1990 p. 40。
84 《ヴァレリア像》個人蔵 ローマ 1933 年 H.58cm。『ファッツィー
ニ展』カタログ 編集 世田谷美術館（勅使河原純／塩田純一）北海
道立近代美術館（地家光二）三重県立美術館（東俊郎）広島市現代美
術館（小田るな） ファッツィーニ展実行委員会 美術出版デザイン
センター 1990 カタログ no. 5。
85 《少年とカモメ》 Eredi Fazzini Collection （実見はファッツィーニ美
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術館 アッシジ）1940-1944年 143.5cm。Giuseppe Appella, Fazzini in
Villa D'este, De Luca Editori d'Arte, Rome, 2005, catalogue no. 28.
86 《婦人像》京都市美術館 1939 年 H.128cm。『生誕 100 年 彫刻家
辻晉堂展』カタログ 編集 尾崎信一郎 他 美術館連絡協議会 2010
カタログ no. 4。
87 勅使河原純 「めくるめく野性と聖性―ファッツィーニをめぐる断章」
『ファッツィーニ展』カタログ ファッツィーニ展実行委員会 ロー
マ国立近代美術館 美術出版デザインセンター 1990 p. 39。
88 《聞かないように》 2006 年 H.81.5cm。『「人間の奥行き」ヴァンジ
作品集 2000-2006』カタログ イタリア文化会館 ヴァンジ彫刻庭園
美術館 Bandecchi & Vivaldi, Italia, 2007, p. 47。（実見はイタリア文化
会館）
89 《立っている人物像》 2006 年 H.93cm。『「人間の奥行き」ヴァンジ
作品集 2000-2006』カタログ イタリア文化会館 ヴァンジ彫刻庭園
美術館 Bandecchi & Vivaldi, Italia, 2007, p. 63。（実見はイタリア文化
会館）
90 《ヌードのマリア・キアラ》1973年 H.148cm。Maurizio Calvesi and Sam
Hunter, Giuliano Vangi a Forte Belvedere-Firenze, Fabbri Editori, Firenze,
1995, catalogue no. 21.（実見はフォルテ・ベルベデーレ フィレンツェ）
91 《成女身》 三重県立美術館蔵 1924 年 H.180cm。『異色の芸術家兄弟
橋本平八と北園克衛展』図録 三重県立美術館 世田谷美術館 2010
H1-18。
92 《座る男》1964年 H.86cm。Maurizio Calvesi and Sam Hunter, Giuliano
Vangi a Forte Belvedere-Firenze, Fabbri Editori, Firenze, 1995, catalogue no.
2.（実見はフォルテ・ベルベデーレ フィレンツェ）
93 《聖女》 クリュニュー中世美術館蔵 パリ 1125-1150年 H.133cm。
ジョゼフ・マンカ セーラ・コステロ パトリック・ベード『世界の
彫刻 1000の偉業』二玄社 2009 カタログ no. 225。
94 《広目天》 法隆寺金堂 7 世紀 H.133.3cm。『国宝 法隆寺金堂展
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目録』奈良国立博物館 法隆寺 朝日新聞社 2008 カタログ no. 3。
95 新海竹蔵 「名品解説 法隆寺金堂四天王像」大下正男 編集 『彫
刻の技法』 美術出版社 1950 p. 160 。
96 註 95と同じ。
97 《横たわるキリスト》 サン・グレゴリオ美術館蔵（国立彫刻美術館）
バリャドリード 1625-30 年 D.73cm 。『西洋美術館』 青柳正規
他 編集 小学館 1999 p. 626。
98 ≪波≫ ワルシャワ国立博物館 ワルシャワ 1903年以前。
99 打撃によりノミを使用した時、木彫作品の表面にできる特徴的なノミ
痕で、ノミの進行方向と垂直に線状に表れる。材の硬軟や打撃の回数
に応じて緩やかな段差ができる。
100 《オルフェ》 パリ市美術館蔵 パリ 1930 年 H.295cm。Sylvain
Lecombre, Ossip Zadkine. L'œuvre Sculpté, Association Paris-Musées, Paris,
1992, catalogue no. 239.
101 《ディーアーナ》 ブリュッセル近代美術館蔵 ブリュッセル 1937年
H.330cm。Sylvain Lecombre, Ossip Zadkine. L'œuvre Sculpté, Association
Paris-Musées, Paris, 1992, catalogue no. 311.
102 《ヴィーナス》テート・リバプール リバプール 1922-4 年
H.191.8cm。Sylvain Lecombre, Ossip Zadkine. L'œuvre Sculpté, Association
Paris-Musées, Paris, 1992, catalogue no. 125.
103 《動物の頭部》 ヘンリー・ムーア財団 ペリー・グリーン 1921 年
10.5cm。Henry Moore. Henry Moore Wood Sculpture, Universe Books,
New York, 1983, catalogue no. 2.
104 《カーヴィング》 ヘンリー・ムーア財団 ペリー・グリーン 1935
年 H.96.5cm。Henry Moore. Henry Moore Wood Sculpture, Universe
Books, New York, 1983, catalogue no. 24.
105 《家族》 ヘンリー・ムーア財団 ペリー・グリーン 1935 年
H.101cm。Henry Moore. Henry Moore Wood Sculpture, Universe Books,
New York, 1983, catalogue no. 23.
106 《立っている少女》 ヘンリー・ムーア財団 ペリー・グリーン 1952
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年 H.152.4cm。Henry Moore. Henry Moore Wood Sculpture, Universe
Books, New York, 1983, catalogue no. 41.
107 Henry Moore. Henry Moore Wood Sculpture, Universe Books, New York,
1983, p. 124. （筆者訳）
108 註 107と同じ。
109 重複しているものは省略。
110 ただし、「木取り」「こなし」などは一般的に定義付けられている言葉
ではなく、木で造形を行う人たちの間で、師匠から弟子へと伝承され
てきているため、意味合いや工程上どこまでが木取りでどこからがこ
なしかなど人により認識が異なる。
111 2.3のファッツィーニ、3.1.1の《聖女》などの事例から。
112 《柘榴》 個人蔵 1924 年 H.6cm。『日本近現代木彫展―継承・そし
て新たなる地平―』図録 岡山県立美術館 1992 カタログ no. 19。
113 《桃》 個人蔵 1927 年 H.8.8cm。『日本近現代木彫展―継承・そし
て新たなる地平―』図録 岡山県立美術館 1992 カタログ no. 20。
114 新海竹蔵 「木彫」大下正男 編集 『彫刻の技法』 美術出版社 1950
p. 74。
115 新海竹蔵 「木彫」大下正男 編集 『彫刻の技法』 美術出版社 1950
p. 75。
116 《小児習作》筑波大学蔵 1933 年 H.62cm。『新海竹蔵作品集』 国
画会彫刻部 杜陵印刷株式会社 1969 p. 10。
117 《成女身》 前掲註 91。
118 《裸形少年像》 東京藝術大学大学美術館蔵 1927 年 153cm。『異色
の芸術家兄弟 橋本平八と北園克衛展』図録 三重県立美術館 世田
谷美術館 2010 H1-22。
119 像の背面から穴を空け、像内部を刳りぬいた後、背板でふたをする技
法。
120 制作途中で像を前後に割り、像内部を刳りぬいた後、矧ぎ合わせる技
法。
- 188 -
図版出典
0-1 Tilman Riemenschneider. Master Sculptor of the Late Middle Ages. Yale
University Press, New Haven and London, 2000, catalogue no. 17, p. 234.
0-2～ 0-6 筆者撮影。
1-1 『石井鶴三作品集』碌山美術館 1992 53頁。
1-2～ 1-3 筆者撮影。
1-4 『国宝 平等院展』朝日新聞社 2000 28頁。
1-5～ 1-37 筆者撮影。
1-38 Ernst Barlach. Das plastische Werk. Werkverzeichnis Ⅱ, Ernst Barlach
Stiftung, Güstrow, 2006, catalogue no. 545, p. 248.
1-39～ 1-44 筆者撮影。
1-45 Ewald Mataré. Das Bild des Menschen, Museum Kurhaus Kleve, Kleve, 2003,
catalogue no. 1.
1-46 Ewald Mataré. Das Bild des Menschen, Museum Kurhaus Kleve, Kleve, 2003,
catalogue no. 13.
1-47,48 筆者撮影。
1-49 Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel,
Wiese, 1988, p. 84.
1-50 Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel,
Wiese, 1988, p. 40.
1-51,52 筆者撮影。
2-1～ 2-4 筆者撮影。
2-5 Claudia Gian Ferrari, Elena Pontiggia and Livia Velani, Arturo Martini, Skira,
Milano, 2006, catalogue no. 12, p. 109.
2-6 Claudia Gian Ferrari, Elena Pontiggia and Livia Velani, Arturo Martini, Skira,
Milano, 2006, catalogue no. 30, p. 139.
- 189 -
2-7 Giovanni Carandente, Marino Marini. Catalogue Raisonné of the Sculptures,
Skira, Milano, 1998, catalogue no. 333, p. 236.
2-8,9 筆者撮影。
2-10 『ファッツィーニ展』カタログ 編集 世田谷美術館（勅使河原純／塩
田純一）北海道立近代美術館（地家光二）三重県立美術館（東俊郎）広
島市現代美術館（小田るな） ファッツィーニ展実行委員会 美術出版
デザインセンター 1990 カタログ no. 9, p. 72。
2-11 『ファッツィーニ展』カタログ 編集 世田谷美術館（勅使河原純／塩
田純一）北海道立近代美術館（地家光二）三重県立美術館（東俊郎）広
島市現代美術館（小田るな） ファッツィーニ展実行委員会 美術出版
デザインセンター 1990 カタログ no. 5, p. 64。
2-12 筆者撮影。
2-13 『生誕 100年 彫刻家 辻晉堂展』カタログ 編集 尾崎信一郎 他
美術館連絡協議会 2010 カタログ no. 4, p. 29。
2-14 『「人間の奥行き」ヴァンジ作品集 2000-2006』カタログ イタリア文化
会館 ヴァンジ彫刻庭園美術館 Bandecchi & Vivaldi, Italia, 2007, p.
47。
2-15 『「人間の奥行き」ヴァンジ作品集 2000-2006』カタログ イタリア文化
会館 ヴァンジ彫刻庭園美術館 Bandecchi & Vivaldi, Italia, 2007, p.
63。
2-16 Maurizio Calvesi and Sam Hunter, Giuliano Vangi a Forte Belvedere-Firenze,
Fabbri Editori, Firenze, 1995, catalogue no. 21.
2-17 『日本近現代木彫展―継承・そして新たなる地平―』図録 岡山県立美
術館 1992 カタログ no. 32 p. 51。
2-18 Maurizio Calvesi and Sam Hunter, Giuliano Vangi a Forte Belvedere-Firenze,
Fabbri Editori, Firenze, 1995, catalogue no. 2.
3-1～ 3-3 筆者撮影。
3-4 『国宝 法隆寺金堂展 目録』奈良国立博物館 法隆寺 朝日新聞社
2008 カタログ no. 3 p. 75。
- 190 -
3-5 『国宝 法隆寺金堂展 目録』奈良国立博物館 法隆寺 朝日新聞社
2008 カタログ no. 3 p. 76。
3-6～ 12 筆者撮影。
3-13 Sylvain Lecombre, Ossip Zadkine. L'œuvre Sculpté, Association Paris-Musées,
Paris, 1992, catalogue no. 125, p. 168.
3-14～ 19 筆者撮影。
4-1 『日本近現代木彫展―継承・そして新たなる地平―』図録 岡山県立美
術館 1992 カタログ no. 19 p. 38。
4-2 『日本近現代木彫展―継承・そして新たなる地平―』図録 岡山県立美
術館 1992 カタログ no. 20 p. 38。
4-3 筆者撮影。
4-4 『異色の芸術家兄弟 橋本平八と北園克衛展』図録 三重県立美術館
世田谷美術館 2010 H1-18 p. 48。
5-1～ 5-28 筆者撮影。
- 191 -
参考文献
植田重雄『リーメンシュナイダーの世界』恒文社 1997。
宮元健次『仏像は語る 何のために作られたのか』光文社 2005。
『日本書紀』 上下 岩波書店 1971。
山本勉「彫刻の和様 鳳凰堂の仏像を中心に」『国宝 平等院展』朝日新聞社
2000 191-196頁。
Michele Marincola, The Surfaces of Riemenschneider, in: Tilman Riemenschneider.
Master Sculptor of the Late Middle Ages, Yale University Press, New Haven and
London, 2000.
Eike Oellermann, Polychrome or Not? That Is the Question, in: Tilman
Riemenschneider, c.1460-1531, Yale University Press, New Haven and London, 2004.
Hartmut Krohm, Riemenschneider auf der Museumsinsel. Werke altdeutscher
Bildhauerkunst in der Berliner Skulpturensammlung, Kunst Schätze Verlag und
Staatliche Museen zu Berlin, Berlin, 2006.
Ernst Barlach, Das plastische Werk. Werkverzeichnis Ⅱ, Ernst Barlach Stiftung,
Güstrow, 2006.
イーリス・カルデン・ローゼンフェルト 溝井高志 訳 『リーメンシュナイ
ダーとその工房』図書出版 文理閣 2012。
薩摩雅登「バルラハとドイツ中世彫刻」『ドイツ表現主義の彫刻家 エルンス
- 192 -
ト・バルラハ』朝日新聞社 2006 25-30頁。
フォルカー・プロプスト「エルンスト・バルラハの木彫作品《ベルゼルケル（戦
士）》（1910 年）をめぐって」『ドイツ表現主義の彫刻家 エルンスト・バルラ
ハ』朝日新聞社 2006 18-24頁。
池田祐子「彼方に揺れ動く芸術家－日本におけるバルラハ受容考」 『ドイツ
表現主義の彫刻家 エルンスト・バルラハ』朝日新聞社 2006 236-241頁。
『ドイツ表現主義の彫刻家 エルンスト・バルラハ』朝日新聞社 2006 。
上野弘道 『木彫の詩人 エルンスト・バルラッハ』 新日本出版社 2003。
ハーバード・リード 二見史郎 訳 『近代彫刻史』紀伊国屋書店 1965。
Ewald Mataré (Künstler), Roland Mönig (Mitarbeiter), Sabine M Schilling
(Mitarbeiter), Nina Schulze (Mitarbeiter), Ewald Mataré. Das Bild des Menschen,
Museum Kurhaus Kleve, Kleve, 2003.
『表現主義彫刻』展覧会カタログ 愛知県美術館 新潟県立美術館 中日新聞
印象社 1995 。
久野健 「木彫仏の系譜」『木の芸術 心ひかれる木の造形』朝日新聞社 1984。
Martin Schwander, Hermann Scherer. Die Holzskulpturen 1924-1926, Basel, Wiese,
1988.
Claudia Gian Ferrari, Elena Pontiggia and Livia Velani, Arturo Martini, Skira,
Milano, 2006.
- 193 -
Giovanni Carandente, Marino Marini. Catalogue Raisonné of the Sculptures, Skira,
Milano, 1998.
『ファッツィーニ展』カタログ 編集 世田谷美術館（勅使河原純／塩田純一）
北海道立近代美術館（地家光二）三重県立美術館（東俊郎）広島市現代美術館
（小田るな） ファッツィーニ展実行委員会 美術出版デザインセンター
1990。
Giuseppe Appella, Fazzini in Villa D'este, De Luca Editori d'Arte, Rome, 2005.
『生誕 100年 彫刻家 辻晉堂展』カタログ 編集 尾崎信一郎 他 美術館
連絡協議会 2010。
Maurizio Calvesi and Sam Hunter, Giuliano Vangi a Forte Belvedere-Firenze, Fabbri
Editori, Firenze, 1995.
『異色の芸術家兄弟 橋本平八と北園克衛展』図録 三重県立美術館 世田谷
美術館 2010。
『日本近現代木彫展―継承・そして新たなる地平―』図録 岡山県立美術館
1992。
『国宝 法隆寺金堂展 目録』奈良国立博物館 法隆寺 朝日新聞社 2008。
Sylvain Lecombre, Ossip Zadkine. L'œuvre Sculpté, Association Paris-Musées, Paris,
1992.
David Mitchinson with a contribution from Roger Hawkins, Henry Moore: Thoughts
and Practices, The Henry Moore Foundation, Perry Green, Much Hadham, 1999.
- 194 -
Henry Moore, Henry Moore Wood Sculpture, Universe Books, New York, 1983.
大下正男 編『彫刻の技法』美術出版社 1950。
『新海竹蔵作品集』 国画会彫刻部 杜陵印刷株式会社 1969。
大原央聡「木彫表現の在り方について Ⅰ ドイツと日本の木彫表現の比較か
ら」『筑波大学芸術研究報告第 49輯 芸術研究報27』筑波大学芸術学系 35-4
6頁 2007。
大原央聡「エルンスト・バルラハ（Ernst Barlach 1870～ 1938）の木彫作品に
ついて」『筑波大学芸術学系研究報告第 57 輯 芸術研究報 31』筑波大学芸術
学系 23-34頁 2011。
大原央聡「エヴァルド・マタレの木彫」『Sculptor』 No.12 一般社団法人二紀
会彫刻部 2012。
玉川信一 石﨑和宏 編集 『アートでひらく未来の子どもの育ち』 大原央
聡 第 3章「木と子どもの造形」明石書店 2014。
大原央聡 河西栄二 『科学研究費補助金 基盤研究（Ｃ）（一般）（平成２
０年度～平成２４年度）欧州における木彫に関する研究，及び日本の木彫表現
との比較（課題番号 20520107）報告書』2013。
- 195 -
謝辞
本論文を執筆するにあたり、多くのみなさまにご協力、ご助言、ご教示をい
ただきました。この場を借りてあらためて心より感謝申し上げます。
筑波大学で彫塑を本格的に学び始めるにあたり、神戸武志筑波大学名誉教授、
伊藤鈞筑波大学名誉教授、田代勝筑波大学名誉教授、柴田良貴筑波大学教授、
中村義孝筑波大学教授の各先生より彫塑制作、そして理論面でのご教授を頂き
ました。卒業・修士課程修了後も折に触れ筑波大学の先生方にご指導頂きまし
た。修了後は国展（国画会）を中心に作品発表を行い、神戸武志筑波大学名誉
教授、峯田敏郎筑波大学元教授・上越教育大学名誉教授より木彫制作について
ご指導・ご助言をいただきました。欧州における木彫の研究にあたっては故上
野弘道千葉大学元教授よりご助言をいただきました。また、欧州の木彫につい
ての研究を推進するにあたり、河西栄二岐阜大学准教授に共同研究者として参
画いただき、ご助言いただきました。また、今回の研究のまとめにおいては、
中村義孝筑波大学教授、柴田良貴筑波大学教授、長田年弘筑波大学教授、中原
篤徳田園調布学園大学准教授より多くのご助言と励ましをいただきました。諸
先生にはこころより感謝し厚く御礼申し上げる次第です。
本研究は JSPS科研費 20520107 ,25370157の助成を受けたものです。
This work was supported by JSPS KAKENHI Grant Number 20520107,25370157.
本論文は大原央聡「木彫表現の在り方について Ⅰ ドイツと日本の木彫表
現の比較から」『筑波大学芸術研究報告第 49輯 芸術研究報27』筑波大学芸術
学系 35-46頁 2007の一部、大原央聡「エルンスト・バルラハ（Ernst Barlach
1870 ～ 1938）の木彫作品について」『筑波大学芸術学系研究報告第 57 輯 芸
術研究報 31』筑波大学芸術学系 23-34 頁 2011 の一部、大原央聡「エヴァ
ルド・マタレの木彫」『Sculptor』 No.12 一般社団法人二紀会彫刻部 2012
の一部、玉川信一 石﨑和宏 編集 『アートでひらく未来の子どもの育ち』
大原央聡 第 3 章「木と子どもの造形」明石書店 2014 の一部、大原央聡
- 196 -
河西栄二 『科学研究費補助金 基盤研究（Ｃ）（一般）（平成２０年度～
平成２４年度）欧州における木彫に関する研究，及び日本の木彫表現との比較
（課題番号 20520107）報告書』2013の一部、を含む。
2014年 3月
大原央聡
